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Resumo 
 
Persephassa de Iannis Xenakis: 
Convergências de uma poética 
 
Esta dissertação visa expor o pensamento composicional e a escrita de 
Xenakis sobre o repertório para percussão. O intuito é evidenciar quais 
ferramentas foram necessárias ao compositor para que fosse possível aplicar seus 
conceitos musicais sobre o repertório percussivo. Para tanto a atual pesquisa foi 
conduzida sobre a análise de sua primeira obra composta exclusivamente para 
percussão, Persephassa, de 1969. Antes de abordar tal composição é traçado um 
percurso sobre as composições e formalizações musicais realizadas pelo 
compositor até então, portanto o foco é direcionado sobre as décadas de 50 e 60. 
Período esse na qual Xenakis iniciou sua pesquisa sobre a aplicação de sistemas 
e processos indeterministas na estruturação musical, o que foi chamado de 
música estocástica. Assim como também são expostos seus conceitos elaborados 
dentro da música simbólica. Ao longo de sua carreira Xenakis seguiu com novas 
formalizações e propostas sobre o pensamento da linguagem musical. Ao 
comparar os métodos e técnicas composicionais aplicadas em Persephassa, com 
os processos elaborados pelo compositor ao longo das décadas de 50 e 60, 
ramificações de suas formalizações prévias são encontrados nos processos 
composicionais elaborados para lidar com a escrita para percussão. A pesquisa 
aqui apresentada visa expor as influências de seus processos elaborados e 
formalizados durante o período que antecede a composição de Persephassa, na 
composição da mesma. 
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Abstract 
 
Persephassa of Iannis Xenakis: 
Convergences of one poetics 
 
This dissertation intends to expose the writing and compositional 
thought over the percussion repertoire of Iannis Xenakis. It intends to clarify which 
tools where necessary to the composer so it could be made possible to apply his 
musical concepts over the percussion repertoire. The presente research was 
conducted over the analysis of his first work written exclusively for percussion, 
Persephassa, from 1969. Before approaching such composition, the path that 
precedes it is exposed under the perspective of the composer previous works and 
his musical formalizations, thus the focus is directed over the 50’s and the 60’s. 
Period in which Xenakis began his research on the application of indeterministic 
systems and processes applied in music structures, what was called stochastic 
music. As also his concepts on symbolic music are exposed. Over his career 
Xenakis proposed new formalizations and approaches over the musical language. 
Comparing the methods and techniques applied in Persephassa, with the 
processes developed by the composer during the decades of the 50’ and the 60’s, 
ramifications of his previous formalizations are found on the compositional 
processes developed for composing his percussion music. The research here 
presented intends to expose the influences of his previous processes developed 
and formalized during the period that proceeds the composition of Persephassa, 
over its own composition 
 
Key words: Iannis Xenakis, Persephassa, Contemporary percussion. 
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No repertório da música contemporânea ocidental do período pós-
guerra Iannis Xenakis1 desponta como um dos principais expoentes iniciando sua 
carreira como compositor no início da década de 50. Surgiu com um repertório 
inovador permeado por uma vitalidade própria característica de seu trabalho. Suas 
obras surgiram como uma nova proposta musical em relação à prática serialista 
dominante na época. Possui um extenso repertório de composições e é 
reconhecido por suas propostas musicais influenciadas por sua experiência como 
arquiteto, por obras criadas a partir de suas formalizações e proposições extraídas 
da física e da matemática, concebendo novas abordagens musicais e gerando um 
repertório distinto na música contemporânea, conquistando grande destaque 
dentro do repertório da música do século XX.  
 
De suas propostas, diversas formalizações musicais foram criadas pelo 
compositor, e em seu repertório de contribuições para o pensamento da 
linguagem musical da música contemporânea, uma de suas principais 
contribuições é a estruturação musical através de parâmetros indeterministas. Tal 
proposta composicional surgiu ainda na década de 50, mas permeia grande parte 
de seu repertório musical. Para expor com maior clareza as contribuições de 
Xenakis será brevemente apresentado o contexto histórico no qual o compositor 
estava imerso. 
 
No século XX a sonoridade, suas qualidades tímbricas e seu 
comportamento deixaram de ser características subordinadas à orquestração e à 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Iannis Xenakis nasceu em Braïla, na România em 29 de maio de 1922 junto a uma família grega 
e faleceu em Paris, em 4 de fevereiro de 2001, naturalizado francês. Viveu atuando principalmente 
como arquiteto, compositor e teórico. Para um biografia ampliada ver o livro Iannis Xenakis da 
autora Nouritza Matossian, publicado em 1981 pela editora SACEM. 
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estrutura de uma harmonia, não sendo mais relegadas a um segundo plano como 
mera consequência de alguma estrutura harmônica. Ao longo do século XX 
ocorreram diversas propostas musicais que diluíram a posição privilegiada 
ocupada pelas notas harmônicas na composição musical, processo que ocorreu 
através de constantes reelaborações da estrutura musical. O próprio serialismo, 
que adquiriu o status de prática dominante no século XX, transferiu a posição 
privilegiada das alturas para os intervalos musicais, também contribuindo para o 
abandono da concepção de alturas musicais como principal parâmetro 
composicional. Conjuntos harmônicos passam a ser pensados em função das 
sonoridades que eles podem propiciar, invertendo a relação anterior, adquirindo 
independência de quaisquer regras formais tradicionais. Como exemplo temos os 
acordes-timbres de Debussy e Stravinsky, como também a fluidez adquirida 
através da melodia de timbres ou mesmo melodia de acordes tímbricos de Arnold 
Schoenberg e Anton Webern, com a sonoridade seguindo em emergência as 
composições a partir de sons ou mesmo composições de sons de Edgard Varèse, 
Iannis Xenakis e Giascinto Scelsi, culminando com o espectralismo, cujos 
principais expoentes são Gerard Grisey e Tristain Murail.   Nesse contexto temos a 
prática composicional de Xenakis que tende ao abandono da gramática 
paramétrica da musica tradicional, na qual o compositor também enquadra o 
serialismo, direcionando sua prática para a exploração de novas sonoridades e 
estruturas musicais que agenciam a morfologia sonora.   
 
 Nesse processo de emancipação sonora, a música para percussão é 
um meio extremamente propício para se explorar essa característica. O repertório 
para percussão possui uma escrita emblemática, através de um vasto leque de 
opções instrumentais não fundamentadas sobre alturas definidas e temperadas, 
facilitando3 a exploração sonora por parâmetros não harmônicos e somente 
tímbricos 2 , propiciando a exploração das qualidades sonoras do som não 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 É notório que toda e qualquer nota de altura definida também possui um timbre. O conceito de 
timbre será utilizado ao logo desta dissertação como referência às qualidades sonoras de sons. 
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subjugados a parâmetros estruturais harmônicos. Nesse repertório para percussão 
do século XX, temos importantes contribuições de conceituados compositores 
dentre os quais destaco não somente Xenakis como também Varèse, John Cage, 
Karlheinz Stockhausen e Grisey.  
 
Steven Schick – “Iannis Xenakis was many things: composer, architect, 
engineer, mathematician, political dissident, and self-proclaimed ancient 
Greek exiled to the 20th century. To this impressive list add one more item 
– progenitor of modern percussion music.” (KANACH, 2010, p.171) 
 
Sylvio Gualda – “The ‘stereophonics’ of Persephassa, one of the most 
engaging moments of percussion literature at large.” (KANACH, 2010, 
p.166) 
 
Claude Ricou and Jean-Paul Bernard – “Persephassa is one of the works 
of the twentieth century that simply cannot be ignored. (…) Xenakis has 
marked the history of the Percussions de Strasbourg not only as an 
immense composer, but also as a friend” (KANACH, 2010, p.170) 
 
Dentre a produção musical para percussão do século XX o repertório de 
Xenakis não é somente um dos mais extensos, como também é tido como um dos 
mais importantes adquirindo o status de principal referência para diversos 
intérpretes renomados. Sua obra para percussão Persephassa é considerada 
como um marco no repertório desse período. 
 
Entretanto, é curioso notar que a primeira obra escrita exclusivamente 
para instrumentos de percussão composta por Xenakis é Persephassa, escrita 
somente em 1969, 15 anos após a composição de Mestastasis para orquestra de 
1954, obra na qual já são evidentes as propostas do compositor de se trabalhar 
com massas sonoras e com contínuos sonoros. Um ponto a se considerar a 
respeito da sua demora em compor obras para percussão diz respeito à 
necessidade da elaboração de métodos que permitissem a transposição e 
manipulação de suas massas sonoras, de modo que não dependessem de 
referências harmônicas para seu agenciamento 3 . Considero uma primeira 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Ver capítulo 2.2 sobre massas sonoras. 
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experiência do compositor a elaboração de uma passagem exclusivamente 
percussiva no início de sua obra Pithoprakta  de 1956, na qual a textura inicial é 
realizada unicamente sobre sons percutidos nos corpos dos instrumentos de 
cordas. Porém o repertório de formalizações do compositor ainda era restrito, e 
suas massas sonoras dependiam em sua maioria da exploração de eventos 
sônicos com características distintas como glissandi, notas sustentadas, e 
diferentes articulações como tenutos e pizzicatos realizados sobre variações 
harmônicas. A estruturação de suas texturas dependia em sua grande maioria de 
articulações e parâmetros dependentes de alturas definidas. Xenakis compôs sua 
primeira obra para percussão após obter uma vasta gama de técnicas e recursos 
composicionais que lhe permitiam articular suas massas sonoras através de 
estruturas rítmicas, podendo então gerar uma obra extremamente rica e com 
diversos blocos e massas sonoras com comportamentos particulares. 
  
 Esse período de elaboração e formalização de seu pensamento 
composicional, assim como sua experiência adquirida com a prática composicional 
fundamentada a partir de tais formalizações, garantiu a Xenakis um vasto 
entendimento sobre as possibilidades de suas propostas. Ao longo desse período, 
Xenakis propôs novas abordagens sobre sua concepção de uma música 
elaborada a partir de processos indeterministas. A complementação de suas 
abordagens composicionais utilizadas até então se reflete em suas composições 
musicais escritas exclusivamente para instrumentos de percussão. Dentre seus 
conceitos elaborados entre as décadas de 50 e 60, destaco a elaboração de seu 
conceito de crivos como determinante para que fosse possível ampliar o âmbito de 
explorações de seus outros conceitos através do escopo rítmico. O conceito de 
crivos é um dos principais conceitos elaborados por Xenakis, e permitiu também a 
estruturação de suas massas sonoras através de instrumentos percussivos4.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Ver capítulo 3.4.1 sobre um esclarecimento ampliado sobre a formulação e aplicação do conceito 
de crivos de Xenakis. 
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Ao longo de sua vida como compositor Xenakis concebeu suas 
composições através de diversas abordagens e perspectivas, gerando um vasto e 
polimorfo catálogo de obras extremamente inovadoras que permeiam seu universo 
musical. A produção musical de Xenakis é reconhecida pela sua propensão à 
originalidade, destacando a relação de seu processo composicional musical com 
seus projetos no campo da arquitetura, tendo como exemplo sua obra 
Metastaseis. Nesta peça, bem como em todo seu catálogo, a obra de Xenakis se 
caracteriza também pela busca por novas sonoridades e novas estruturas 
musicais. Essa pluralidade, que lhe é constitutiva nos permite diferentes 
abordagens de sua obra, sendo necessário sempre situar o período relativo à sua 
produção artística em questão, para assim poder relacioná-la com o pensamento 
teórico de Xenakis e também o contexto em seu percurso histórico. Durante seus 
anos trabalhando como arquiteto em conjunto com Le Corbusier, Xenakis projetou 
o Pavilhão Philips para a Expo 58, a Feira Mundial de Bruxelas, para o qual 
utilizou a mesma estrutura empregada na composição de sua obra Metastaseis, 
que pode ser vista na figura 2. Essa relação entre música e arquitetura, e todo o 
conhecimento de Xenakis sobre matemática e física, foi fundamental para as 
novas propostas composicionais desenvolvidas por ele ao longo de sua vida como 
compositor, rendendo uma vasta criação musical e a publicação de diversos 
artigos e dois livros: Music Formelles de 1963, que foi revisado e ampliado para o 
livro Formalized Music, e  também a publicação do livro Music and Architecture em 
1971. Este nutrimento criativo entre sua formação como arquiteto e a música que 
Xenakis propunha foi muito incentivada por seu professor de análise Olivier 
Messiaen.  
Para uma melhor compreensão de sua proposta composicional, é 
necessário que se esclareçam diversos aspectos de sua produção musical. 
Visando prover uma base consistente para uma abordagem ampla sobre seus 
processos composicionais aplicados a seu repertório para percussão, 
evidenciaremos não somente a formação de sua poética indeterminista, mas 
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também elementos que permeiam sua prática composicional. Como exemplo, 
temos a oposição entre tempo contínuo e tempo descontínuo, a relação entre 
durações regulares e durações irregulares em sua concepção rítmica, o que 
acarreta suas formalizações rítmicas e o consequente desenvolvimento de sua 
teoria dos crivos, para em seguida continuar com a análise de suas obras. 
 
1.1 As obras e o pensamento de Xenakis nas décadas de 50 e 60 
 
Para que se compreenda que elementos Xenakis precisou assimilar, 
para que então pudesse empregar sua abordagem musical no repertório de 
percussão, é necessário traçar um panorama sobre sua produção entre as 
décadas de 50 e 60, considerando que sua primeira obra para percussão solo foi 
Persephassa, composta em 1969. Portanto será exposta a prática adquirida por 
Xenakis na década de 50, assim como será visto o percurso que o levou a suas 
concepções sobre formalizações musicais. Em seguida, será evidenciado o 
surgimento do conceito de crivos, para assim discutir quais parâmetros poderiam 
ser manipulados e como essa ferramenta permitiu ao compositor transportar suas 
práticas, até então aplicadas a sua música instrumental, compostas a partir de 
alturas definidas, para a sua música de percussão na qual predominam sons não 
temperados.  
 
Para discorrer sobre suas obras, ela será apresentada em três grupos 
distintos: música instrumental, música acusmática e obras multimídia. 
Como ponto de partida para se abordar a transição referida, temos 
como principais referências a serem a analisadas as obras Metastaseis e 
Pithoprakta, obras iniciais em seu catálogo sendo a última a composição na qual 
Xenakis aplica pela primeira vez o conceito de teoria cinética dos gases. Com 
essas duas obras, o compositor cria uma nova proposta para a música orquestral, 
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em relação à produzida na década de 50, colocando sua prática como uma 
alternativa à prática serial, além de introduzir as noções de massa sonora, 
probabilidade e caos, no agenciamento de elementos em suas composições. 
 
1.1.1 Música instrumental 
 
Em 1954, Xenakis compõe sua obra Metastaseis, na qual Meta (da 
preposição grega µετά) que significa “além”, “após”, comumente utilizado para 
apresentar um conceito derivado de uma abstração de um conceito base; e Stasis 
(da palavra grega στάσις) que significa estático. O título refere-se à ausência de 
movimento que ocorre em suas massas sonoras em constante variação em uma 
não direcionalidade; como referência para tal proposta, eu cito a passagem central 
da obra. O texto introdutório contido na bula da obra coloca-a como um elo entre a 
música tradicional, na qual o compositor inclui a música serial, e a música 
formalizada, proposta com a qual o compositor se identifica. Na enumeração 
presente na bula, dentre os novos elementos introduzidos por essa obra, 
destacamos aqueles embrionários de processos que virão a ser elaborados anos 
mais tarde e a constituir práticas utilizadas em suas obras para percussão, 
questões com as quais Xenakis se confrontou ao lidar com tal repertório.  
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Figura 1 – Rascunho dos compassos 52 ao 59 de Metastaseis.  
Fonte: Musique. Architecture, 1976, p.8 
 
É importante destacar o uso sistemático de glissandi o uso de 
estruturas intervalares elaboradas, de modo particular ao compositor, como 
também a correlações de elementos pertencentes a uma mesma categoria 
sonora. Veremos adiante o papel que o emprego de glissandi adquire na obra do 
compositor, assim como a exposição dos motivos que levaram tal elemento a um 
patamar destacado. A necessidade de novas propostas sobre a elaboração 
harmônica, assim como agrupamentos de elementos sonoros similares, 
compactuam para a elaboração das texturas e massas sonoras do compositor. 
“um terreno alternativo tanto para desenvolver o serialismo sob bases 
sonoras claras, como para afastar-se dele, da hegemonia da forma, do 
princípio unificador, propondo não mais uma escuta fundada nas relações 
entre sons, mas sim na sensibilização ante as transformações de um 
som” (FERRAZ,1998, p.53). 
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Apesar de ser crítico em relação à prática do serialismo na música, 
Xenakis utiliza uma estruturação próxima ao serialismo na seção central de 
Metastaseis, 5  na qual utiliza um conjunto de 8 notas para estruturar seus 
agrupamentos harmônicos. Um ano após a composição de Mestastaseis, o 
compositor elabora suas considerações sobre as possibilidades restritas do 
serialismo e publica um artigo sobre tal questão6. A estruturação serial sem dúvida 
se apresentava inadequada para a prática a qual o compositor procurava 
direcionar seus interesses na composição musical, tanto que a estruturação serial 
proposta por Xenakis se baseia sobre permutações elaboradas de modo 
particular, que anos mais tarde o levou a implementação de métodos baseados 
sobre a teoria dos grupos, utilizados em obras como Nomos alpha de 1966. Um 
ponto distinto no resultado do serialismo empregado em Metastaseis está no fato 
deste não gerar relações contrapontísticas comumente encontradas nas obras 
seriais da segunda escola de Viena, assim como do serialismo do período pós-
guerra. Em Metastaseis o serialismo empregado gera configurações texturais, 
massas sonoras produzidas a partir de uma estruturação elaboração particular do 
serialismo.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 BARTHEL-CALVET, MÉTASTASSIS-Analyse: Un texte inédit de Iannis Xenakis sur Metastasis, 
Revue de Musicologie, T.89e, No. 1, p. 129-187, 2003. 
6 XENAKIS, La crise de la musique sérielle, Gravsaner Blätter nº1, 1955, p.2-4. 
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Figura 2 – Rascunho dos compassos 309 ao 314 de Metasaseis.  
Fonte: Formalized Music, 1992, p.3. 
Um dos principais elementos explorados em Metastaseis é a criação de 
massas sonoras a partir de glissandi, tenutos ou ataques pontuais, articulações já 
pertencentes ao repertório da música ocidental, mas organizados de modo que 
criassem suas texturas sonoras. “If glissandi are long and sufficiently interlaced, 
we obtain sonic spaces of continuous evolution.” (Xenakis, 1992, p.10). Como 
exemplo notório temos os glissandi tanto da primeira como da última seção da 
obra onde constroem passagens marcantes. Até então glissandi eram elementos 
pouco usuais no repertório da música contemporânea. Uma obra anterior à estreia 
de Metastaseis que utilizou tal efeito de modo destacado, através do uso de 
sirenes, foi Ionisation de 1931, obra de Edgard Varèse. Pelo contato que Xenakis 
teve com Varèse e com sua obra é de se considerar certa influência da escuta de 
Ionisation em Xenakis. O glissando que até então era utilizado em sua maioria 
com caráter ornamental em Metastaseis é empregado como elemento principal 
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para a construção de grandes movimentos de transformação sonora, como por 
exemplo, na abertura da obra onde se passa, através do uso de glissandi, da nota 
sol até um aglomerado harmônico de 64 notas.  
Faz-se necessário um esclarecimento sobre a abordagem do 
compositor sobre tal elemento. Xenakis introduziu em Metastaseis a noção de 
massa sonora, como também de entidades sonoras ou entidades sônicas, 
aglomerados que são percebidos pelo conjunto que formam e não pela 
diferenciação dos elementos que a compõe, considerando que o comportamento e 
resultado sonoro de tais conjuntos sônicos dependem da natureza da 
microestrutura que a compõe. O intuito de criar e transformar suas massas 
sonoras levam Xenakis a aplicar noções estatísticas na elaboração de entidades 
sonoras, o que culminou em sua música estocástica. 
Sua primeira obra a lidar com noções claras de estatística é Pithoprakta 
de 1956, a partir da qual ele estabeleceu sua concepção de música estocástica. A 
parte inicial desta peça, na qual os instrumentistas de cordas devem bater sobre o 
centro da parte de trás do instrumento de modo a emitir sons percussivos já é 
construída de acordo com uma organização estatística, na qual uma quantidade 
determinada de eventos é distribuída sobre o eixo temporal. Podemos considerar 
a seção inicial de Pithoprakta como uma primeira experiência de Xenakis em criar 
uma massa sonora exclusivamente percussiva, com variações sonoras 
acarretadas somente pelas diferentes variações acústicas entre os corpos dos 
violinos, violas e violoncelos, o que evidência a possibilidade de se explorar sua 
proposta de música organizada por parâmetros indeterministas já no início da 
década de 50. Entretanto, sem a variação orquestral para compor e justapor 
diferentes camadas sonoras com diferentes comportamentos, seu trabalho ficaria 
restrito. A possibilidade de expandir suas opções, ao explorar o aspecto rítmico de 
uma obra, só foi possível com o advento de sua teoria de crivos, o que permitia 
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um amplo agenciamento de seu material através de diferentes métodos, como 
será exposto nos capítulos 1.2.3.2 e 3.4.1. 
Nas seções seguintes de Pithprakta Xenakis segue explorando 
tratamentos estatísticos a partir dos quais “layers of sonority unfold in a play of 
fluctuating densities” (Harley, 2004 p.14). A obra possui um grande conjunto de 
entidades sonoras, vinte e uma segundo Harley e quatorze segundo Nouritza 
Matossian. A diferença entre as duas análises se deve ao fato de Xenakis 
empregar elementos de diferentes camadas para formar novas entidades sonoras, 
prática que Matossian considerou como simples combinação das camadas 
anteriores e Harley organizou-as como novas entidades sônicas. A obra segue em 
uma estrutura realizada a partir de seções de sobreposições das entidades 
sonoras citadas. Em seu artigo Théorie des probabilités et composition musicale, 
Xenakis discorre sobre a estruturação de uma seção de Pithoprakta de acordo 
com a teoria cinética dos gases, empregada como uma forma de gerar material 
distribuído através de probabilística, criando nuvens estatísticas. 
A partir das duas obras citadas Xenakis continua se aprofundando em 
suas pesquisas sobre estocástica aplicada à composição musical, e com suas 
explorações em estocástica, escrevendo diversos artigos7 sobre suas práticas que 
anos mais tarde foram copilados e lançados como o livro Musiques Formelles8. 
 
No período destacado Xenakis possui dois grupos principais de 
composições musicais. O primeiro é composto por suas obras fundamentadas 
principalmente sobre parâmetros estocásticos, sendo essas obras Pithoprakta, 
Achorripsis, Syrmos, Analogique A e B e sua série para cordas ST.  O segundo 
grupo pertence ao grupo de formalizações chamadas pelo compositor de música 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Artigos publicados no periódico Gravesaner Blätter, nos números 1, 6, 9, 11/12, 18-22, e 29 
(1955-65). 
8 XENAKIS, Musiques Formelles, Editora Richard-Masse, 1963. 
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simbólica, e é formado pelas obras Herma, Eonta, Akrata, Nomos alpha e Nomos 
gama. 
 
Em seu repertório que é marcado por seus formalismos existem 
passagens nas quais está ausente qualquer estrutura formal matemática, nas 
quais o compositor emprega formalizações plásticas, oriundas de desenhos. Um 
exemplo são os glissandi iniciais e finais de Metastaseis, cuja única base 
composicional são os desenhos que os formam e a intenção do compositor em 
ocupar o espaço sonoro através de glissandi. 
 
Nas obras produzidas nas décadas de 50 e 60 Xenakis compõe obras 
que não se adequam diretamente a qualquer dos dois grupos apresentados, sem 
uma formalização matemática estocástica ou simbólica sustentando seu processo 
composicional. Um exemplo é Polla ta Dhina, sua primeira obra para coro infantil e 
orquestra, utilizando sonoridades próximas às obras Metastaseis e Pithoprakta, 
sem possuir qualquer formalização estocástica para tanto, sendo composta a 
partir de uma ode da Antígona de Sófocles intitulada “Hino ao homem”, onde o 
texto é cantado por um coro infantil.  
 
Duas obras que merecem destaque na produção composicional de 
Xenakis são Duel de 1959 e Stratégie de 1962. Obras elaboradas sobre a teoria 
do jogo, e cuja estrutura particular será apresentada a parte no capítulo 1.2.2.  
Na década de 60, Xenakis explora diversos aspectos de organização 
musical que passaram a se firmar dentro de sua prática musical, com a 
consolidação da música estocástica, a aplicação da teoria dos grupos, uso de 
cadeias de Markov, a concepção da música simbólica a partir da qual propõe suas 
considerações sobre o tempo assim como a teoria dos crivos. Como já foi 
enunciado, considero a elaboração desta última como um ponto fundamental para 
a aplicação de suas abordagens sonoras no âmbito da música para percussão. 
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1.1.2 Música eletroacústica 
	  
 
Paralelamente a sua produção instrumental, na década de 50 Xenakis 
começou a compor música eletroacústica trabalhando no estúdio GRM 
administrado por Pierre Schaeffer. Como exemplo dessa fase temos 
Diamorphoses, obra eletroacústica de 1957 e Concret PH 9  de 1958, ambas 
compostas através de processos estocásticos. Orient- Ocident de 1960 e Bohor de 
1962 são outras duas composições eletroacústicas realizadas no período. 
 
Seu trabalho com eletrônica e computadores, entretanto, não se 
restringiu à composição de obras eletroacústicas. Como vimos Xenakis 
desenvolveu em 1962, utilizando o computador 7090 IBM, as obras ST/10 e ST/4 
como resultado de complexos cálculos de ordem estocástica, que definem todos 
os sons de uma sequência previamente estipulada determinando sua duração, 
timbre, instrumento que tocará a nota, dinâmica, entre outros parâmetros 
musicais. 
É importante destacar outro marco significativo sobre sua pesquisa 
entre música e suportes tecnológicos ocorrido em 1977, em Paris, quando 
terminou o desenvolvimento da ferramenta de suporte composicional UPIC (Unité 
Polyagogique Informatique du CEMAMu), uma mesa digital conectada à um 
computador, mesa sobre a qual o compositor desenha formas de ondas assim  
como envelopes que são traduzidos e armazenados pelo computador e, então, o 
compositor pode desenhar sua obra sobre sua interface, definindo o desenho que 
será executado de acordo com os dados armazenados no passo anterior. Como 
resultado do trabalho de Xenakis sobre essa plataforma temos, por exemplo, a 
peça Mycènes alpha, de 1978.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Composta para o Pavilhão Phillips na Expo 58 em Bruxelas. 
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1.1.3 Obras multimídia 
 
Nas obras de Xenakis, a relação da arquitetura e música possui um 
destaque particular. A junção desses dois ramos criativos explorados pelo 
compositor não renderam somente novas abordagens influenciadas por um meio e 
aplicadas a outro. Xenakis elaborou propostas artísticas que apresentavam a 
música e a arquitetura como uma única criação, projetos produzidos através da 
junção desses dois universos criativos do compositor como meio de potencializar 
as forças aí presentes. Xenakis foi um dos precursores das obras realizadas a 
partir da conjunção de diversos meios artísticos. 
 
Uma experiência extremamente relevante em seu percurso artístico, foi 
o projeto arquitetônico realizado por ele para o Pavilhão Phillips, construído para a 
Expo58 durante o período na qual trabalhava como colaborador do arquiteto Le 
Corbousier. Para criar a estrutura do Pavilhão, Xenakis se voltou para sua 
experiência com a composição de sua obra Metastaseis, da qual utilizou 
superfícies de glissandi que inspiraram o compositor na criação de superfícies 
arquitetônicas de sua construção realizada em concreto armado. “Thus I believe 
that on this occasion music and architecture found an intimate connection” 
(Xenakis, 1992, p. 10). O Pavilhão Phillips foi construído prevendo a execução de 
obras eletroacústicas em seu interior,  Le Poème Életronique de Varèse e Concret 
PH de Xenakis. O concerto principal era realizado com a obra de Varèse, e entre a 
saída de um público para a entrada do seguinte realizava-se a obra de Xenakis. O 
evento contava também com uma projeção de imagens relativas à feira de 
ciências que eram projetadas por Le Corbousier. Temos, portanto, duas propostas 
em relação ao espaço colocadas através das arquiteturas do compositor, 
propostas essas um tanto involuntárias, porém presentes. A primeira com sua 
construção em concreto armado, moldando o espaço sonoro, a segunda com uma 
obra executada para um público em movimento.  
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Figura 3 – Polytope de Cluny.  
Fonte: Music and Architecture, 2008, p.227. 
 
 O envolvimento de Xenakis com o projeto do Pavilhão Phillips o 
influenciou de tal forma que anos mais tarde elaborou seus Polytopes e seu 
Diatope, estruturas com propostas artísticas muito similares ao que foi realizado 
na elaboração do Pavilhão Phillips. Obras multimídias, criações que envolviam 
espaços arquitetônicos, composições musicais de Xenakis específicas para tais 
criações e o emprego de luzes e lasers, propondo obras de luzes, espaço e som. 
Seu primeiro Polytope foi o de Montréal realizado em 1967, encomenda para a 
Expo 67. Nessa obra ele se encarregou somente da composição musical e da 
instalação de luzes sobre o suporte de cabos instalados dentro do vão interno do 
pavilhão, ocupando o espaço de acordo com premissas próprias, criando de certa 
forma esculturas de cabo e luz. No Polytope de Montréal a encomenda para a 
construção do pavilhão não foi  solicitada a Xenakis, mas sim ao arquiteto Jean 
Faugeron. Xenakis seguiu com suas explorações de espaços arquitetônicos, som 
e luz em outras criações. Foram elas sua obra Persépolis de 1971, o Polytope de 
Cluny de 1972 e o Diatope de 1977. 
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1.2 Formalizações musicais segundo os escritos de Xenakis 
 
 
Na música contemporânea tornou-se bastante comum que um 
compositor publicasse escritos sobre sua obra e suas propostas composicionais, 
prática extensamente utilizada por Xenakis nas décadas iniciais de sua carreira 
como compositor, especialmente nas décadas de 50 e 60, período no qual 
publicou a maior parte de seus artigos, cuja maioria foi organizada no livro 
Formalized Music e outra parte compilada no livro Kéleütha. Em seus escritos o 
compositor apresentou formalizações musicais de suas novas propostas sobre a 
estruturação musical a partir do indeterminismo como parâmetro de organização 
musical, assim como de novas propostas relativas à estruturação harmônica, 
rítmica e suas concepções temporais. Como suporte para a pesquisa aqui 
apresentada serão expostas leituras sobre as abordagens composicionais 
apresentadas pelo próprio Xenakis em seus escritos. O foco dessas leituras é 
direcionado para as proposições do autor que possam fornecer substrato para as 
análise e considerações sobre suas obras aqui  estudadas. Para tanto serão 
expostas as concepções do autor sobre sua música estocástica, sobre música 
simbólica, sobre o uso de suporte eletrônico, sobre suas composições de 
abordagem livre e sobre a espacialização sonora. 
  
1.2.1 Música estocástica 
 
 
Xenakis inaugura sua música estocástica no ano 1956, em sua obra 
para orquestra Pithoprakta, introduzindo a noção de massa sonora e 
probabilidade. O compositor adota a estocástica como sistema estruturador para 
suas obras com o intuito de obter controle sobre as massas sonoras.  Em seu 
catálogo temos Achorripsis de 1957 Analogique A e B de 1959, Syrmos de 1959 e 
sua série para cordas ST de 1962, como referências de suas composições 
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estocásticas, adotando distintas abordagens e modos e aplicar o indeterminismo 
como fator de organização de uma obra. 
 
 “(…) first of all natural events such as the collision of hail or rain 
with hard surfaces, or the song of cicadas in a summer field. These sonic 
events are made out of thousands of isolated sounds; this multitude of 
sounds, seen as a totality, is a new sonic event. This mass event is 
articulated and forms a plastic mold of time, which itself follows aleatory 
and stochastic laws. If one then wishes to form a large mass of point-
notes, such as string pizzicati, one must know these mathematical laws, 
which, in any case, are no more than a tight and concise expression of 
chain of logical reasoning. Everyone has observed the sonic phenomena 
of a political crowd of dozens or hundreds of thousands of people. The 
human river shouts a slogan in a uniform rhythm. Then another slogan 
springs from the head of the demonstration; it spreads towards the tail, 
replacing the first. A wave of transition thus passes from the head to the 
tail. The clamor fills the city, and the inhibiting force of voice and rhythm 
reaches a climax. It is an event of great power and beauty in its ferocity. 
Then the impact between the demonstrators and the enemy occurs. The 
perfect rhythm of the last slogan breaks up in a huge cluster of chaotic 
shouts, which also spreads to the tail. Imagine, in addition, the reports of 
dozens of machine guns and the whistle of bullets adding their 
punctuations to this total disorder. The crowd is then rapidly dispersed, 
and after sonic and visual hell follows a detonating calm, full of despair, 
dust, and death. The statistical laws of these events, separated from their 
political or moral context, are the same as those oft he cicadas or the rain. 
They are the laws of the passage from complete order to total disorder in 
a continuous or explosive manner. They are stochastic laws”(XENAKIS, 
1992, p.8 e 9). 
 
 
 Através da estocástica Xenakis pode controlar as transformações 
texturais de suas obras. Pode utilizar um sistema estocástico para controlar 
parâmetros como durações rítmicas, alturas, densidades, velocidade e outros. A 
transformação desses parâmetros cria formas em movimento, texturas em 
contínua transformação. Pode-se, através de processos estocásticos, passar da 
ordem à desordem, ou passar da desordem à ordem, transformação sobre a qual 
o conceito de entropia é fundamental. Através de um sistema estocástico o 
compositor pode passar de um evento sonoro a outro evento sonoro distinto. 
“They govern the laws of advent of being and becoming” (XENAKIS, 1992, p.16). A 
partir desses princípios Xenakis formaliza ferramentas composicionais que 
influenciaram profundamente a produção da música contemporânea ocidental. 
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Xenakis afirma que um de seus principais interesses com a composição 
estocástica é gerar composições com materiais criados a partir do mínimo de 
restrições e regras presentes em sua concepção. “Uma composição que ponha 
em jogo justamente a desordem e a não linearidade da percepção humana” 
(FERRAZ, 1998, p.69). 
Em seu livro Formalized Music a musica estocástica é apresentada 
através de duas perspectivas. Primeiro temos a apresentação da música 
estocástica livre, em seguida a música estocástica Markoviana, que é uma 
abordagem possível de ser aplicada na composição musical com base em 
sistemas estocásticos. As cadeias de Markov são um sistema matemático que se 
transforma de um estado para outro, também conhecido por ser um sistema sem 
memória, uma vez que o próximo estado depende somente do estado presente do 
sistema, sendo indiferente a todos os eventos anteriores pelos quais o sistema 
passou.   
Organizar sua música estatisticamente foi o início de sua concepção 
estocástica da música. Com o intuito de ampliar a causalidade determinística 
empregada na música ocidental, desde a prática da música tonal até o serialismo, 
Xenakis propõe uma causalidade mais ampla, iniciando uma abordagem causal 
organizada por leis de probabilidade10. A aleatoriedade prevista na probabilidade é 
a fundamentação dos sistemas estocásticos. Um sistema estocástico é aquele 
cujo estado das ações previstas é indeterminista, um estado composto por uma 
sequência de eventos randômicos. Eventos estocásticos não podem ser previstos, 
são conhecidos somente após sua ocorrência.  
Outro ponto a ser considerado sobre a estocástica é a lei dos grandes 
números, segundo a qual a evidência das estatísticas probabilísticas finais pode 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 A estrita causalidade serial está contida no âmbito da causalidade probabilística como um caso 
específico. Essa causalidade estrita é a base da crítica de Xenakis em relação a musica serial, 
explicitada em seu artigo La crise de la musique sérielle de 1955.  
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ser determinada após um extenso campo de amostragem, uma vez que para se 
determinar a probabilidade de ocorrência de eventos deve-se obter uma média de 
todas as recorrências de valores possíveis, em um intervalo amplo o suficiente 
para que se possam evitar informações imprecisas e enganosas. O aumento no 
número de amostras resulta em uma convergência ao número real do valor das 
probabilidades. 
 
Em seu texto Free Stochastic Music, Xenakis apresenta oito etapas que 
fazem parte da composição de uma obra estocástica. 1- Concepções iniciais, 
propostas composicionais, intuições e elaboração inicial de materiais; 2 - Definição 
das entidades sônicas e suas possíveis reproduções através do meio instrumental 
ou eletroacústico. A definição das entidades sônicas consiste também  na 
definição dos parâmetros a serem utilizados como material para manipulação 
através de um sistema estocástico; 3 – Definição das transformações a serem 
aplicadas sobre o conjunto do material sonoro selecionado; 4 – Micro composição, 
seleção das relações estocásticas entre elementos; 5 – Programação sequencial 
dos itens 3 e 4; 6 – Implementação de cálculos, correções e modificações; 7 – 
Resultado final, como música notada tradicionalmente ou eletroacusticamente; 8 – 
Realização sonora, instrumental ou acusmática. 
  
 A partir dessa proposta o compositor consegue, segundo de seu 
ponto de vista, a maior assimetria possível assim como o mínimo de restrições, 
causalidades e regras. Baseando-se nessas propostas o compositor pode lidar 
com diversos níveis de restrições e escolhas em suas manipulações de sistemas 
estocásticos, podendo aplicar também diversas abordagens de cunho matemático, 
como as já citadas cadeias de Markov, a lei de Poisson e outros processos 
utilizados para a estruturação de suas micro e macroestruturas. 
  
Uma das abordagens possíveis na prática da música estocástica é a 
distribuição de um grau de densidade pré-determinado sobre um período temporal 
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definido. E temos uma distribuição no tempo dessa densidade de modo não 
homogêneo. A alteração dessa distribuição da densidade gera variações na 
composição do material interno de suas massas sonoras ao longo do período 
estipulado, nos quais as probabilidades relativas a essa distribuição se alteram. 
Como referência para esse sistema o compositor cita a radioatividade, na qual a 
emissão contínua e aleatória de partículas radioativas diminui com o passar do 
tempo. A variação temporal desse processo estocástico implica em um sistema 
irreversível, uma irreversibilidade temporal, como aponta Xenakis em seu texto 
Concerning Time, Space and Music. Uma sistemática que ele procura transportar 
para suas composições, criando massas sonoras a partir de princípios de 
sistemas irreversíveis temporalmente. A entropia (Joules por Kelvin) é justamente 
uma grandeza termodinâmica que mensura a irreversibilidade de um sistema, que 
mensura a matéria e a energia armazenadas e distribuídas dentro de um 
determinado sistema.  
A noção de entropia pode ser também entendida através do prisma da 
ataxia11, que do grego significa desordem. Xenakis utiliza a noção de ataxia no 
contexto da música estocástica organizada através de cadeias de Markov, 
trabalhando o aspecto granular do som, sua menor partícula possível executável, 
na qual a ataxia mesura o grau de simultaneidade de grãos discernindo um 
espaço de tempo determinado entre as emissões desses grãos12. Xenakis aponta 
três efeitos perceptíveis pelo prisma da ataxia quando se analisa um sistema em 
processo de transformação, sendo eles: 
1) Transformação neutra: Caso não ocorra uma alteração no grau de 
complexidade (variedade de eventos), temos uma transformação 
neutra. O coeficiente de densidade é um só, a entropia geral não muda. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Termo comumente encontrado na medicina para denominar falta de coordenação muscular. 
12 A síntese granular é hoje uma prática comum no repertório da música eletroacústica, prática que 
foi iniciada por Xenakis em suas músicas estocásticas baseadas sobre cadeias de Markov. Ver seu 
texto Markovian Stochastic Music – Theory (Xenakis, 1992, p.43). 
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2) Transformação multiplicativa: Se ocorre um aumento no grau de 
complexidade a entropia aumenta também. 
3) Transformação simplificadora: Se ocorre uma diminuição no grau de 
complexidade a entropia diminui. 
 
A partir das transformações apontadas é possível definir qual a 
transformação desejada para se aplicar sobre um evento, como uma nuvem 
sonora organizada em um determinado grau de entropia, podendo partir tanto de 
uma perfeita ordem quanto da perfeita desordem. Como exemplo da aplicação de 
transformações sobre o grau ataxia de uma obra Xenakis analisa Syrmos, 
analogique A e Analogique B no capítulo 3 de Formalized Music. Portanto temos a 
estocástica como uma resposta também à problemática do completo 
indeterminismo, a completa ausência de causalidade. Um sistema estocástico 
oferece métodos que permitem controlar como também evitar o limite da 
assimetria total através de transformações e emprego de probabilidades 
direcionadas. 
  
Achorripsis de 1957 para orquestra de câmara é sua primeira obra a ser 
inteiramente estruturada a partir de princípios estocásticos. É uma obra 
estruturada sobre sete camadas de entidades sônicas, divididas em vinte e oito 
seções de tamanhos iguais.  Nessa matriz de tempo e eventos sônicos temos a 
distribuição de cinco níveis de densidade distintos, criando uma macroestrutura de 
blocos sonoros justapostos. E temos a microestrutura de cada bloco determinada 
por processos indeterministas, definindo altura, dinâmica, durações, direção e 
velocidade de glissandi, sucessões de materiais assim como outros parâmetros 
empregados.   
  
 
Em Analogique A para grupo de cordas e Analogique B para fita 
magnética, ambas de 1959, esta última é sua primeira obra a utilizar sons 
sintetizados eletronicamente. Para a composição de ambas as obras é utilizado o 
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conceito de “tela” (screen), um espaço temporal com especificações paramétricas 
próprias (altura, dinâmica e densidade), definindo grãos sonoros. Em Analogique 
A temos a gênese da síntese granular, apesar de nessa obra ela ser realizada 
instrumentalmente. A passagem uma tela para a seguinte é definida por processos 
Markovianos, portanto os parâmetros de uma “tela” exercem influência sobre a 
estrutura da próxima “tela”. Uma análise desse processo através de uma 
dissociação temporal contradiz o entendimento de uma cadeia Markoviana como 
um sistema sem memória. Temos de considerar a obra em seu fluxo temporal, 
onde cada momento presenciado acarretará em um seguinte, sem exigir a 
memória de eventos anteriores. Analogique B é composta através dos mesmos 
processos de Analogique A, possuindo inclusive uma estrutura relacionada 
Analogique B, existindo a possibilidade de ambas as obras serem executadas 
como uma única obra, Analogique A+B. Em 1959 surge outra obra que emprega a 
estocástica como base composicional, Syrmos para grupo de cordas, que utiliza a 
mesma estrutura matemática de Analogique A e de Analogique B. Syrmos possui 
suas “telas” criadas a partir de oito eventos sônicos, envolvendo glissandi, 
pizzicatos, notas tocadas col legno e outros.  
 
No início da década de 60 Xenakis compõe sua série de obras para 
instrumentos intituladas ST. Utilizando um algoritmo desenvolvido pelo compositor, 
realizado por um computador IBM-7090, obtinha dados que então eram transcritos 
em música. O programa se encarregava de gerar através da estocástica os 
parâmetros desejados, quaisquer que eles fossem, desde qualidades do material 
sonoro até suas durações e suas partes e, a partir dos resultados obtidos, Xenakis 
julgava o que era de seu interesse e alterava o material gerado de acordo com 
seus interesses.  
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1.2.2 Teoria do jogo 
 
Uma formalização matemática despertou o interesse de Xenakis no 
início da década de 60, a teoria do jogo13. Tal teoria foi elaborada para o estudo de 
jogos de azar, considerando o ganho de um pela perda dos outros. É o estudo de 
modelos matemáticos elaborados sobre relações de interesses conflituosos que 
envolvam participação ativa nas decisões tomadas por ambas as partes. Hoje 
abrange uma vasta gama de relações comportamentais. Inspirado por 
formalizações a partir de relações conflituosas Xenakis compõe duas obras. A 
primeira Duel de 1959, obra na qual cinquenta e seis instrumentistas são divididos 
entre duas orquestras com regentes distintos. Para essa obra Xenakis compôs 
seis módulos musicais, seis blocos sonoros, dentre os quais o regente é livre para 
selecionar qual módulo ele deseja executar. Entretanto(,) após um regente 
executar um bloco, o bloco-resposta do segundo regente definirá pontos que 
serão atribuídos a quem vencer o duelo de blocos. Para evitar possíveis conflitos 
Xenakis destaca que esse duelo não determina a superioridade de um regente em 
relação ao outro, diz que o regente vencedor soube lidar melhor com as regras do 
jogo e, portanto, assume a responsabilidade da qualidade da execução como sua. 
Em 1962, seu jogo é ampliado em sua obra Stratégie para oitenta e dois 
instrumentistas que são também divididos em duas orquestras distintas, cada qual 
com o seu próprio regente. Essa obra possui seis outros módulos com dezenove 
estratégias possíveis de jogo. Após essas duas obras Xenakis abandona sua 





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 A teoria do jogo em si passou a ser formalizada por matemáticos a partir da década de 50. 
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1.2.3 Música simbólica 
 
 
Em 1961 cria sua primeira composição para instrumento solo, Herma 
para piano, classificada como música simbólica. A proposta do compositor que se 
refere ao que chamou de música simbólica é um modo de abordar as questões 
relativas à lógica presente na composição musical, e em seu texto Musique 
Symbolique apresenta suas relações lógicas presentes em ensaios 
composicionais. Xenakis emprega relações coordenadas por operadores 
matemáticos e, conforme o acréscimo desses operadores, maior a complexidade 
de suas estruturas.  
 
Em sua exploração da música simbólica são expostas as definições dos 
conceitos temporais elaborados pelo compositor e são categorizados três relações 
do material musical com o tempo. Temos o material fora do tempo (hors-temps), o 
material no tempo (en-temps) e o material temporal (temporel). Veremos no 
capítulo 1.2.3.1 a  diferença entre esses elementos. 
 
“In reality formalization and axiomatization constitute a procedural guide, 
better suited to modern thought. They permit, at the outset the placing of 
sonic art on a more universal plane. Once more it can be considered on 
the same level as the stars, the numbers, and the riches of the human 
brain, as it was in the great periods of the ancient civilizations. The 
movements of sounds that cause movements in us in agreement with 
them "procure a common pleasure for those who do not know how to 
reason; and for those who do know, a reasoned joy through the imitation 
of the divine harmony which they realize in perishable movements” 
(Platão, Timaeus).” (Xenakis 1992, p.178-179) 
 
A partir de suas experiências com a música simbólica Xenakis distingue 
três empregos fundamentais da matemática na composição musical, “as a 
philosophical summary of the entity and its evolution” (Xenakis 1992, p.178), em 
referência aos modos possíveis de organizar seu material sonoro baseado em 
sistemas matemáticos; “as a qualitative foundation and mechanism of the Logos” 
(Xenakis 1992, p.178), em referência ao uso de lógica simbólica, teoria do jogo e 
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outros; o terceiro emprego da matemática na composição musical seria como uma 
ferramenta para averiguar potenciais de seu material sonoro, através de cálculos 
de entropia, de matrizes, vetoriais e outros. 
 
Xenakis segue com sua abordagem sobre a música simbólica nas 
obras Eonta de 1964, Akrata de 1965, Nomos alpha de 1966 e Nomos gama de 
1968. Temos nas três primeiras obras a elaboração e desenvolvimento da teoria 
de crivos, teoria de grande destaque no repertório do compositor, como veremos 
adiante. 
 
1.2.3.1 Sobre o tempo 
 
 
Um aspecto fundamental a respeito do pensamento composicional de 
Xenakis é a forma como o compositor aborda a relação de suas estruturas com o 
tempo. Em sua formalização sobre a música simbólica14 são expostos três modos 
distintos que pautam, segundo o compositor, essa relação. A distinção entre suas 
estruturas é pautada de acordo com a relação de um material com o fluxo 
temporal, podendo estar ausente ou presente dentro dele. Em seu artigo Musique 
Symbolique encontra-se a primeira definição de diferentes parâmetros temporais, 
apresentados de maneira bastante estrita. São diferenciadas três possibilidades 
de conjuntos de material, aquele fora do tempo (hors-temps), o presente no 
tempo, (en-temps) e o temporal (temporel).  
 
Em seu texto o compositor considera como material fora do tempo 
conjuntos de parâmetros sem qualquer localização temporal que defina suas 
relações, um estoque de material não hierarquizado. Define como material fora do 
tempo os parâmetros de intensidade, altura e duração; parâmetros que podem ser 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 XENAKIS, Symbolic Music, Formalized Music, p. 155, 1992. 
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compreendidos através de seus intervalos, pelas distâncias entre seus elementos, 
o que os sujeita a estruturas de grupo. Lembrando que em seu estado fora do 
tempo seus intervalos não possuem qualquer valor que diga respeito a um 
agenciamento de polarizações. A subjugação desses parâmetros às estruturas de 
grupo é justamente o elemento definido como temporal, sendo ele a definição de 
suas estruturas, sua organização rítmica disposta pelo eixo temporal. 
Considerando o material fora do tempo como um conjunto de elementos 
pertencentes ao eixo y, e o temporal como esse material está organizado pelo 
próprio eixo x, temos seu material no tempo como o encontro do material fora do 
tempo com o temporal. Uma noção um tanto abstrata que é abandonada pelo 
compositor anos mais tarde em seu artigo Des univers du son. Xenakis no qual 
abandona o termo temporal e passa a utilizar somente a diferenciação entre 
material fora do tempo e dentro do tempo, esse último assumindo o encargo do 
fluxo temporal, o eixo x, anteriormente considerando como elemento presente no 
tempo.  
 
A definição de um material fora do tempo evidencia o distanciamento 
tomado por Xenakis da concepção de massas sonoras e eventos sônicos, para se 
voltar a uma organização paramétrica pautada sobre alturas, intensidades e 
durações, o que pode sugerir uma contradição na abordagem composicional de 
Xenakis, considerando que suas formalizações estocásticas contribuem para criar 
texturas que tendem em direção à um tempo amorfo e contínuo15. Porém, essa 
concepção se mostra fundamental para que fosse possível ao compositor obter 
outro controle sobre seu material, permitindo a composição de novas nuvens 
sonoras criadas a partir de novos modelos estruturais. A concepção de um plano 
que engloba seu material fora do tempo é justamente o campo de armazenamento 
de todos seus átomos sonoros. A formalização de um reservatório de materiais 
musicais permite a Xenakis uma visão mais clara das potencialidades inerentes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Considerações sobre o tempo amorfo e estriado assim como ao tempo contínuo e descontínuo 
são expostas no capítulos 2.1. 
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em seus materiais. Ampliando também as possibilidades de se explorar os  
potências do contínuo temporal, aliando uma nova formalização à sua proposta de 
explorar a música através de estruturas indeterminísticas. Tal distinção de 
parâmetros permitiu também ao compositor a criação de suas duas primeiras 
obras solo, Herma e Nomos alpha, uma vez que não se via mais preso a grandes 
estruturas indeterministas, podendo finalmente implementar suas propostas 
composicionais indeterminísticas em formações compactas. 
 
Determinante para suas novas proposições musicais foi a concepção 
de um material fora do tempo, lugar ao qual ele afirma pertencer toda elaboração 
do material musical. Nesse contexto está a crítica de Xenakis em relação à 
pobreza na música ocidental na elaboração tal material, recorrendo a música 
Bizantina para exemplificar suas proposições sobre uma maior elaboração do 
material fora do tempo. E essa crítica já está presente em sua música estocástica, 
o que evidencia a presença de algum gérmen do pensamento de um material fora 
do tempo em obras como Metastaseis e Pithoprakta por exemplo. A própria 
proposta de música estocástica Markoviana engloba a concepção do controle do 
material sonoro a partir de seus menores grãos, sendo necessário um glossário de 
seu material utilizado. O mesmo pensamento pode ser também encontrado em 
sua série ST, com a predefinição do conjunto de elementos fora do tempo a serem 
estruturados a partir de seu algoritmo estocástico. 
 
1.2.3.2 Teoria dos crivos 
 
Como exposto no capítulo 1.2.3 sobre a música simbólica, seu trabalho 
sobre o conceito de crivos 16  possui grande destaque em seu trabalho 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 O trabalho de crivos é explicado por Xenakis em seu livro Formalized Music no capítulo Sieves. 
Existem diversos artigos de outros autores discorrendo sobre o trabalho de crivos, dos quais 
destaco Théorie des cribles, de Benoît Gibson. O preceito básico de tal teoria se fundamenta na 
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composicional, atuando como suporte para grande parte do seu pensamento e 
desenvolvimento harmônico, que consiste na formalização da estrutura de uma 
escala através de uma simetria, permitindo, por exemplo, a construção de escalas 
não confinadas ao âmbito de uma oitava ou que possua uma estrutura intervalar 
restrita a intervalos pertencentes a uma escala cromática. Esse trabalho permeia 
suas obras a partir da década de 60, nas quais podem-se encontrar suas 
harmonias baseadas em crivos em obras como Nomos alpha de 1966, para 
violoncelo solo. Nessa obra encontram-se numerosas inovações em relação à 
técnica instrumental e à utilização de quartos de tons, uso de cordas duplas e 
flutuações micro tonais, glissandi rápidos e a utilização da variação de tensão 
(desafinação) da corda dó durante a execução da peça. Xenakis explica na 
partitura dessa obra que seu trabalho estrutural nessa composição é uma 
homenagem à Aristoxeno de Tarento, músico filósofo e matemático grego do 
século IV a.C. e à Évariste Galois e Felix Klein, matemáticos que fundaram e 
desenvolveram a teoria dos grupos, teoria essa utilizada por Xenakis para 
estruturar elementos rítmicos de sua obra. 
Sua primeira obra a utilizar o conceito de crivos17 foi Eonta para piano. 
Porém, análises sobre o modo da utilização de crivos nessa obra são escassas, 
existindo apenas referências sobre a presença de crivos em Eonta nos escritos de 
Harley, Barthel-Calvet e Schaub. Akrata foi a segunda obra do compositor a 
apresentar seu trabalho sobre crivos. Nos escritos de Xenakis encontram-se 
somente referências ao trabalho realizado sobre a teoria de grupos nessa obra, 
mas não sobre o modo como utiliza crivos em sua composição. Como fonte para 
referência da aplicação de crivos em Akrata utilizo o artigo de Stéphan Schaub 
intitulado Akrata, for 16 winds by Iannis Xenakis: analyses. A partir das análises 
apresentadas pode-se constatar que são utilizados crivos sobre uma estrutura de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
construção de proporções através de avançados cálculos matemáticos, o resultado de tais cálculos 
pode ser empregado para a construção de harmonias ou figuras rítmicas, por exemplo. 
17 A explicação da teoria de crivos é apresentada no capítulo 1.2.3.2, assim como são expostos 
diferentes formas de sua aplicação em obras distintas. 
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semitons, em geral em uma periodicidade de duas oitavas e meia. Aqui o 
compositor já aplicava a prática que chamou de metabolœ, que se refere a 
transformação de um crivo18. 
Como vimos, Nomos Alpha é outra obra com sua harmonia estruturada 
sobre crivos. Nomos alpha possui grande importância no repertório do compositor 
não somente por ser reconhecida como uma obra de grande força poética ou 
micro tonal pelas dificuldades técnicas de sua execução, mas também por possuir 
uma extensa análise realizada por Xenakis presente no livro Formalized Music, 
expondo uma completa formalização sobre esse conceito. Em Nomos Alpha,  os 
crivos são utilizados para criar as escalas harmônicas da obra, utilizando uma 
harmonia. A leitura de Harley resume precisamente quais as extensões da 
aplicação da teoria de crivos.  
“is a method by which ordered structures (pitches, durations, etc.) of any 
degree of regularity or irregularity can be constructed and then subjected to a regulated 
sequence of permutations”. (Harley, 2004, p.42) 
Nesta obra, um novo modo de operar as funções estocásticas de 
Xenakis é empregado, uma vez que após a definição de um conjunto não linear de 
elementos, como a estrutura interna de um crivo, existe a possiblidade desse 
conjunto não linear ser empregado de acordo com as concepções de organização 
indeterminista do compositor.  
Em 1969 Xenakis compõe Persephassa, sua primeira obra exclusiva 
para percussão. A seguir será exposto como o conceito de crivos permitiu ao 
compositor – nessa e em suas obras seguintes para percussão – explorar sua 
poética de massas sonoras e indeterminismo. 
 
A estruturação de quaisquer parâmetros de uma obra através de crivos 
permite que os mesmos sejam distribuídos em uma estrutura regular ou irregular. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Exemplos aprofundados de metabolœ são expostos no capítulo 3.4.1. 
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Quando aplicados a parâmetros frequenciais, obtêm-se um reservatório de notas 
ou timbres, enquanto um crivo aplicado à distribuição de durações fornecerá um 
agendamento temporal19.  
 
Crivos são construídos segundo a noção de periodicidade, uma vez que 
são conceitos abstratos que não possuem delimitações para suas repetições. 
Sempre retornam ciclicamente quando aplicados ao aspecto temporal, sobre o 
eixo horizontal, e se repetem por todo âmbito harmônico possível de uma obra 
quando empregados harmonicamente, sobre o eixo vertical sendo limitado pelas 
restrições do meio no qual será realizado. A princípio um crivo se repete por 
sucessões idênticas, mas para poder manipular e transformar suas proporções 
tanto internas como externas de um crivo Xenakis utiliza o que denominou de 
metabolœ, que são manipulações de seus parâmetros formativos para alterar a 
estrutura interna e externa de um crivo. É notório que em raras ocasiões ocorre 
uma repetição idêntica de seus crivos, com o compositor optando sempre após 
uma primeira exposição de um crivo pela sua alteração ou desconfiguração para 
as exposições seguintes. 
  
A princípio ocorre a oposição de uma estrutura periódica de sucessões 
de durações e proporções em relação à organização estocástica de suas massas 
sonoras. Mas a partir de seus processos de estruturação rítmica expostos a seguir 
no capítulo 3.4 será evidenciado como Xenakis emprega seus crivos periódicos 





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Um melhor esclarecimento dessa relação pode se beneficiar do entendimento do conceitos 
temporais de material dentro do tempo e fora do tempo, apresentados no capítulo 1.2.3.1. 
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1.2.4 Espacialização 
 
A espacialização sonora em suas obras nunca foi apresentada de modo 
formalizado por Xenakis, entretanto são diversos os comentários em suas 
entrevistas sobre seus Polytopes e seu Diatope, assim como seus escritos sobre 
eles em seu livro Music and Architecture, como também sobre o Pavilhão Phillips 
e suas propostas de imersão sonora. Sua primeira obra instrumental a considerar 
em sua composição o espaço  é Eonta, obra na qual os instrumentistas de metais 
devem não somente se deslocar pelo palco para tocarem com as campanas 
voltadas para o interior do piano, gerando um grande deslocamento de massa 
sonora junto ao público, como também em um momento distinto tocam voltados 
ao público realizando um rápido movimento lateral com a campana. Em Eonta a 
espacialização é pensada sobre o prisma da ocupação do espaço. É uma obra na 
qual Xenakis explora diferentes formas de jogar som no espaço a partir do espaço 
estático que é um palco de concerto.  
 
 
Figura 4 – Disposição do público e instrumentistas em Terretektorh.  
Fonte: Partitura da obra Terretektorh, éditions Salabert, Paris,1969. 
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Em 1966 ele criou composição de Terretektorh para oitenta e oito  
instrumentistas dispostos entre o público e em 1968 Nomos Gamma para noventa 
e oito instrumentistas dispostos da mesma maneira, na qual o espaço ocupado por 
público e instrumentista é o mesmo. Terretektorh é a primeira obra a respeito da 
qual existe um extenso trabalho sobre os movimentos espaciais sonoros. No artigo 
Espaços Convergentes: som e espacialização em Terretektorh de Iannis Xenakis, 
Rimoldi e Schaub afirmam que a criação dessa obra, sua primeira a explorar os 
aspectos formais da espacialização sonora instrumental, forneceu substrato para o 
discurso espacial do compositor que posteriormente foi utilizado em obras como 
Persephassa.   
 
“The speeds and accelerations of the movement of the sounds will be 
realized, and new and powerful functions will be able to be made of use 
of, such as logarithmic or Archimedean spirals, in-time and geometrically. 
Ordered or disordered sonorous masses, rolling one against the other like 
waves…etc., will be possible.” (XENAKIS 1992, p.236) 
 
 
Sobre as duas obras Xenakis comenta em seu texto Towards a 
Philosofy of Music que estruturas no tempo (en-temps) podem ser utilizadas para 
estruturar o espaço de modo significativo, citando ambas como exemplo. “The 
orchestra is in the audience and the audience is in the orchestra” (Xenakis 1992, 
p.236). Segundo o compositor tal disposição não poderia ser simulada por 
qualquer distribuição eletroacústica, uma vez que na década de 60 uma proposta 
eletroacústica equivalente a Nommos Gama teria de ser feita através de noventa e 
oito bandas magnéticas gravadas individualmente para serem reproduzidas 
através de noventa e oito autofalantes. A espacialização das duas obras citadas 
potencializa não somente o caráter espacial como também o do movimento. 
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Figura 5 – Pvilhão Phillips.  
Fonte: Music and Architecture, 2008, p.98. 
 
Em sua entrevista cedida para François Delalande temos, durante o 
questionamento sobre a espacialização sonora, a réplica de Xenakis através da 
qual o compositor deixa evidente a importância que a claridade sonora assume em 
suas propostas sobre disposições espaciais. O compositor afirma que ao lidar com 
um grupo instrumental ou mesmo com uma difusão sonora através de um conjunto 
de caixas acústicas, ele considera a possibilidade de distanciamento entre suas 
fontes sonoras como um fator determinante para se obter clareza sobre seu 
material sonoro utilizado, uma vez que esse distanciamento entre suas fontes 
sonoras reduz o amálgama obtido em relação ao que se obtém através de um 
conjunto de fontes sonoras próximas. “C’est-à-dire que la distance entre les 
instruments fait que l’effet de masque est réduit, pas mal.” (Xenakis, 1997, p.103). 
Um dos pontos considerados por Xenakis no emprego da espacialização sonora é 
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“il y a une sorte de périphérie (...) qui fait qu’on peut balader le son à 
certaines vitesse, en suivant des vitesses variables d’ailleurs qui 
apportent un élément complémentaire à la spatialisation, puisqu’il y a le 
mouvement”. (XENAKIS, 1997, p.103) 
 
Outro ponto destacado pelo compositor diz respeito a uma 
complementariedade da concepção tradicional de espacialização, considerando o 
processo de se utilizar pontos fixos no espaço como apoio para permutação dos 
elementos sonoros utilizados em determinada obra. Permutações essas não 
somente temporais, mas paralelamente espaciais também. Xenakis deixa evidente 
seu interesse sobre a vitalidade sonora obtida com desolamentos sonoros como 
um possível enriquecimento sonoro a ser explorado.  
2 Tempo e ritmo 
 
O modo pelo qual Xenakis opera a função temporal na música é um dos 
elementos que garantem uma força particular às suas obras. O compositor explora 
diversos fluxos de tempo, com pressões e velocidades diversas gerando um 
amplo catálogo de movimentos temporais em suas obras. Tais fluxos temporais 
são estruturados através de diferentes formas, ao longo de sua vida como 
compositor, mas sempre buscando um jogo de forças entre ordem e desordem. As 
diferentes maneiras de criar e manipular o tempo em sua música estão 
intrinsicamente ligadas a suas estruturas rítmicas, que são também exploradas 
das mais diversas formas ao longo de suas práticas composicionais. Tempo e 
ritmo são dois elementos extremamente interligados na criação musical de 
Xenakis.  
 
Para esclarecer a relação mencionada, se faz fundamental a exposição 
da relação entre tempo contínuo e tempo descontínuo nas composições de 
Xenakis, assim como expor suas abordagens de massas sonoras e a estruturação 
rítmica de tais elementos. 
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Para falar da poética composicional de Xenakis serão abordados 
diversos aspectos constituintes de suas propostas composicionais. O intuito de tal 
exposição é prover uma visão abrangente sobre as concepções musicas do 
compositor e, a partir de tais exposições, usar tais leituras como base para um 
esclarecimento sobre os elementos analisados em sua obra  Persephassa para 
percussão. Aqui serão utilizados escritos de pesquisadores que contribuíram para 
o entendimento das propostas composicionais formalizadas pelo compositor ao 
longo de sua vida, assim como suas abordagens livres sem uma fundamentação 
formal evidente. As leituras referidas complementam assim um substrato teórico 
para a fundamentação das analises aqui expostas. 
 
2.1 Contínuo X descontínuo 
 
Nota-se que ao longo da produção musical de Xenakis o glissando se 
firmou como um recurso fundamental utilizado pelo compositor para explorar sua 
poética. 
“(...) the glissando is precisely a modification of something in time, but 
imperceptible, meaning that it is continuous but can’t be grasped because 
men is a discontinuous being. Not only is he discontinuous in his 
perceptions and judgments but in everything. Continuity is something 
which constantly escapes him. (…) it’s sort of a perpetual fight to try to 
imagine continuous movement in our perceptions and judgments” 
(XENAKIS, 1985, p73). 
A afirmação exposta acima foi proferida por Xenakis em sua defesa de 
tese, em resposta a pergunta de Michel Serres: Por que você escolheu o 
glissando?20 O glissando assume um papel central em sua produção musical não 
somente por ser um material em contínua transformação no tempo, mas também 
devido a ausência de definição harmônica, considerando que as notas utilizadas 
como base para seu início ou seus vértices criados nas mudanças de seu 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Tradução livre minha. 
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direcionamento harmônico não estabelecem uma referência harmônica precisa, 
sendo por muitas vezes utilizados em grandes massas de movimento conjunto, 
criando uma grande sobreposição de glissandi instrumentais ou mesmo 
sintetizados eletronicamente, gerando texturas contínuas nas quais a percepção 
de pulso é inexistente. Na citação acima temos a questão da relação entre 
continuidade e descontinuidade comentada pelo compositor, oposição essa que é 
uma questão central na obra de Xenakis, assim como a transformação de ordem 
em desordem, que está intrinsicamente ligada à relação de continuidade e 
descontinuidade. Entender essas implicações musicais na obra do compositor é 
fundamental para que se compreenda parte das questões presentes em sua 
escrita para percussão. É de se destacar que um de seus principais recursos para 
explorar a noção de continuidade, o glissando, é virtualmente impossível em 
instrumentos de percussão, salvo em intervalos pequenos que podem ser 
realizados em alguns instrumentos de pele ou mesmo através de sirenes. Tal 
entendimento se faz necessário, pois nesta dissertação pretende-se demonstrar 
como o compositor contorna as restrições impostas pelo repertório de percussão, 
como a ausência de glissandi, de sons contínuos e de sons com grande 
ressonância para poder então explorar questões inerentes a sua poética. 
A relação entre tempo contínuo e tempo descontínuo apresentou-se 
como questão fundamental na poética de Xenakis desde o princípio de sua 
atuação como compositor, estando profundamente atrelados à questão de sua 
escrita rítmica, como será demonstrado adiante. A oposição entre tempo contínuo 
e descontínuo é fundamental para a estruturação de materiais utilizados em suas 
obras, suas macroestruturas estando também presentes em suas transformações 
texturais. Tal oposição direciona a macroestrutura de parte de suas obras, em 
casos onde temos sua forma intrinsicamente relacionada com justaposições dos 
dois aspectos temporais, gerando um embate de forças temporais. Como 
referência existe um claro exemplo de tal estrutura nas obras Pithoprakta e 
Persephassa.  
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A busca pela continuidade é evidente em seu trabalho musical sobre 
massas sonoras e texturas organizadas através de parâmetros indeterministas. 
Uma formalização que contribui para o entendimento dessa oposição foi 
apresentada por Pierre Boulez em seu livro A música hoje21, na qual distingue o 
tempo amorfo, ou liso, do tempo estriado. A prática composicional da escola 
serialista encontra-se presente nas relações do tempo estriado, justamente o 
aspecto mais discutido por Boulez em seu livro; o tempo estriado é o tempo das 
irregularidades, que engloba grande parte da produção da música ocidental. No 
tempo estriado pulsações e periodicidades são perceptíveis e a métrica se faz 
presente. Do outro lado, Xenakis expande profundamente as concepções e 
estruturações do tempo amorfo; pode-se entender a continuidade presente em 
suas propostas composicionais como a exploração desse tempo amorfo, onde o 
material disposto no tempo é homogêneo, no sentido de uma não definição de um 
pulso métrico, como encontrados em seus glissandi e em suas massas sonoras. 
Mas tal homogeneidade não implica em uma estagnação do material ou ausência 
de movimento, ela implica somente na ausência de um pulso perceptível e estrias 
temporais.  
Uma distinção da concepção rítmica presente no repertório de Xenakis, 
que está em função do tempo contínuo e do tempo descontínuo, é a distinção 
entre figuras rítmicas e durações de elementos nas obras do compositor. A 
identificação de figuras rítmicas só é possível em tempos estriados, podendo-se 
dizer que a percepção de uma figura rítmica é por si a percepção de uma estria 
temporal e, portanto, caracteriza em sua natureza um tempo descontínuo. Já 
durações estão presentes na indistinção métrica onde figuras rítmicas não estão 
presentes, são estruturas que negam qualquer presença métrica comportando 
somente as distâncias entre seus elementos, suas durações.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 BOULEZ, A música hoje, Editora Perspectiva, 2007, p. 82-98. 
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“celle-ci est soit une façon de sculpter de l’intérieur une masse, soit la 
raison d’un mouvement spatial, soit enfin – d’une façon plus raffinée - , un 
facteur de coordination” (SOLOMOS, 1993, p.558). 
Para abordar a constituição dessas duas possibilidades temporais é 
necessário esclarecer que um tempo amorfo, contínuo, pode ser constituído tanto 
de elementos contínuos ou descontínuos. Elementos descontínuos como 
pizzicatos, notas curtas ou pequenos glissandi podem ser organizados através de 
distribuições estocásticas para gerar a impressão de continuidade. Portanto, a 
concepção de tempo contínuo e descontínuo tange também a questão das 
transformações possíveis de serem realizadas sobre uma estrutura musical 
contínua como também sobre uma estrutura musical descontínua. A escrita rítmica 
adquire uma importância fundamental em seu trabalho sobre massas sonoras. A 
estruturação que emprega parâmetros estocásticos permite o controle através de 
sua escrita rítmica sobre a transformação interna de suas estruturas contínuas e 
descontínuas. 
Em suas massas sonoras temos variações contínuas de grãos sonoros 
criando texturas contínuas até o emprego de glissandi, um elemento cuja natureza 
é a de movimento contínuo. E em razão dessa natureza Xenakis utiliza, para 
manipular seus movimentos, noções matemáticas de velocidade. Para tanto, são 
necessárias algumas reflexões sobre o glissando. Considerar o glissando como a 
hipotenusa do eixo y, relativo ao intervalo harmônico em relação ao eixo x, 
duração temporal permite aplicações matemáticas sobre as proporções dos 
glissandi. Xenakis pensa suas elucubrações sobre as fórmulas matemáticas que 
agenciam suas distribuições de velocidades através do seguinte escopo: 
“(…) those “logical poems” which the human intelligence creates in order 
to trap the superficial incoherencies of physical phenomena, and which 
can serve, on the rebound, as a point of departure for building abstract 
entities, and then incarnations of these entities in sound or light.” 
(XENAKIS, 1992, p.13) 
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 Buscar a ordem no caos mostra como uma problemática presente na 
poética do compositor, uma vez que Xenakis cria regras e normas para modelar 
estruturas incoerentes em uma morfologia própria, e então criar suas entidade 
cósmicas. 
 
2.2 Massas sonoras 
 
 
Uma das principais características da música de Xenakis se encontra 
na exploração de suas texturas sonoras. A partir de sobreposições de diversas 
camadas melódicas organizadas de modo não polifônico, o compositor cria suas 
massas sonoras, cujo primeiro exemplo é Metastaseis. Tal proposta está 
diretamente associada ao seu conceito de duração diferencial, uma vez que ao 
considerar a distância entre notas de acordo com sua proximidade temporal 
independente da linha melódica a qual pertencem,   pode-se dizer que Xenakis 
considera suas notas como pontos imersos em agrupamentos de notas não mais 
polifônicos ou contrapontísticos.  
 
Ao longo de todo seu período atuando como compositor, Xenakis 
explorou diversas formas de gerar massas sonoras. Solomos evidencia em seu 
artigo Les Anastenaria de Xenakis. Continuité et discontinuité historique os 
elementos que precederam seu pensamento de massas sonoras a partir da 
análises das obras La Processions aux eaux claires e Le Sacrifice, que pertencem 
a uma faze composicional anterior aquela de Metastaseis. 
  
Em Metastaseis temos duas abordagens distintas sobre massas 
sonoras, uma primeira abordagem livre explorando glissandi e outra empregando 
o serialismo em prol de uma textura muito mais próxima da homogeneidade do 
que contrapontística. Em Pithoprakta já temos o uso de processos estocásticos 
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por Xenakis para a estruturação de suas massas sonoras, se tornando uma marca 
inseparável da obra do compositor.  
 
“Two facets of sonic configurations are of particular analytical interest: 
their textural density, and the shape articulated by the aggregate of events 
in a configuration in p-space and tp-space as the configuration unfolds in 
time. Textural density may be measured quantitatively as the mean 
number of sounds per second, (…) The shapes, or morphological 
characteristics, of sonic configurations may be described verbally and 
may also be represented graphically in graphic transcriptions of the 
scores in which they are found.” (SQUIBBS, 1996, p.68) 
 
Squibbs refere-se à organização dos eventos sônicos22  de Xenakis 
como configurações sônicas, apontando em sua tese exemplo de configurações 
possíveis. As configurações morfológicas de suas massas sonoras podem ser 
organizadas através de suas configurações probabilísticas que culminaram em 
suas configurações estocásticas, existindo a possibilidade de serem organizadas 
por movimentos Brownianos (ou random walks) como também através de 
arborescências.  
Suas massas sonoras estão intrinsicamente ligadas às suas estruturas 
estocásticas uma vez que, após suas primeiras concepções de tal evento em 
Metastaseis, Xenakis passa a elaborar suas massas sonoras a partir de sistemas 
que permitam a organização de uma densidade particular pré-definida para ser 
distribuída em uma região determinada. A concepção de música estocástica se 
adequa perfeitamente às intensões do compositor em manipular contornos e 
movimentos de massas sonoras.  
Entretanto Xenakis não se limitou a explorar criar massas sonoras 
somente a partir de estocástica, explorando-as de modo livre ou a partir de outros 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Eventos sônicos são elementos sonoros dotados de espectro harmônico, duração e intensidade, 
onde as diversas particularidades de um determinado parâmetro podem abranger inúmeras 
posições em relação ao seu eixo relativo, definindo sua espessura e comportamento durante o 
tempo. 
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modos de estruturação como através de crivos ou arborescências. É conhecido 
que, especialmente a partir da década de 60, suas massas sonoras não serão 
mais exclusividade de uma estruturação estocástica, mas sem dúvida essa 
influência se mantém por todo repertório do compositor. Na figura seguinte temos 
uma um trecho de uma passagem do piano da obra Synaphai, na qual é utilizada 
a estrutura de crivos, para a criação das texturas realizadas ao piano e em outros 
momentos pela orquestra. 
 
Figura 6 – Compassos 24 ao 29 de Synaphai.  
Fonte: Partitura da obra Synaphai, éditions Salabert, Paris, 1985.  
No seu repertório para percussão existem reminiscências de 
configurações estocásticas, especialmente em Persephassa. Já seus movimentos 
Brownianos e suas arborescências são empregados de maneira mais evidente, 
como por exemplo, nas obras Pléïades e Psappha respectivamente. 
Com o intuito de evidenciar as influências da organização estocástica 
em suas massas sonoras utilizadas em Persephassa serão explicitados de modo 
mais claro os parâmetros envolvidos na manipulação de uma textura através de 
um sistema estocástico.  
 “In 1954, I introduced probability theory and calculus in musical 
composition in order to control sound masses both in their invention and 
in their evolution. This inaugurated an entirely new path in music, more 
global than polyphony, serialism or, in general, “discrete” music. From 
hence came stochastic music. (…) But the notion of entropy, as 
formulated by Boltzmann or Shannon, became fundamental.” (XENAKIS, 
1992, p.255) 
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Massas sonoras ou nuvens sonoras são criadas a partir de parâmetros 
indeterministas formando texturas complexas, estruturadas a partir de 
sobreposições de diferentes periodicidades, comumente no repertório de Xebakis 
escritas através da sobreposição de colcheias, tercinas e quintinas. As massas 
sonoras de Xenakis são reconhecidas por ser o principal ponto de exploração de 
processos indeterministas para a organização de seu material musical, entretanto 
veremos adiante no capítulo 3.4 análises sobre outros métodos que o compositor 
utilizava para crias massas sonoras, empregando métodos distintos do 
indeterminismo e da estocástica.   
 
Figura 7 – Rascunho dos compassos 52 ao 59 de Pithoprakta.  
Fonte: Musique. Architecture, 1976, p.176. 
Como vimos anteriormente, Pithoprakta é sua primeira obra a explorar 
organização probabilística na distribuição de seu material sonoro. A partir dos 
processos matemáticos de probabilística utilizados, Xenakis elabora o que 
denominou de música estocástica. A probabilidade refere-se à chance da 
recorrência de algo, indica a margem periódica de um evento em um conjunto 
finito. Em seu conjunto, cada elemento possui sua margem de probabilidade, sua 
chance de ocorrência. E cada nova chance não possui memória, sendo um novo 
evento regido pela mesma margem de chance para sua recorrência.  
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Ao organizar nuvens sonoras através de princípios da probabilística, 
teremos a relativa recorrência de eventos sonoros dentro de uma margem 
temporal. E sua organização temporal não corresponderá necessariamente ao seu 
valor estatístico. Por vezes os eventos sonoros serão distribuídos de tal forma que 
somente sugerem uma estruturação indeterminista, pois são constituídos de uma 
pequena porcentagem amostral do valor necessário para se obter um 
dimensionamento estatístico real.   
Um ponto determinante para a prática da manipulação de suas massas 
sonoras é a variação temporal da quantidade de probabilidades possíveis durante 
a evolução de seu sistema dinâmico. Um valor de densidade pré-determinado que 
é distribuído pelo eixo temporal. E um ponto fundamental para a prática de 
Xenakis: o indeterminismo direcionado. Como se empregasse uma matemática 
tendenciosa de modo a obter seus resultados desejados, e por vezes de modo 
claramente arbitrário. 
2.3 Concepção rítmica 
Para se compreender de modo conclusivo a relação entre contínuo e 
descontínuo é necessário que se entenda a escrita rítmica de Xenakis, de modo a 
evidenciar quais formas de estruturação rítmica eram utilizadas para se compor o 
contínuo assim como o descontínuo. Como suporte para tal evidenciação temos 
como contribuição vital a tese de doutorado de Anne-Sylvie Barthel-Calvet, 
intitulado Le rythme dans l’œuvre et la pensée de Iannis Xenakis. Em sua tese a 
autora discorre e exemplifica modos de estruturação rítmica aplicados por toda a 
obra de Xenakis, modos esses que serão aqui expostos, explicados e 
exemplificados. 
O primeiro ponto a se abordar é a diferença entre o ritmo divisível e o 
ritmo aditivo. O ritmo divisível refere-se a uma escrita métrica do ritmo, 
pertencente às fórmulas de compassos e às suas acentuações métricas em 
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tempos fortes e fracos (arsis e tesis), na qual cada tempo de um compassos pode 
ser empregado em suas subdivisões, criando uma linha rítmica sobre uma mesma 
pulsação e métrica. É uma abordagem rítmica utilizada por todo repertório da 
música ocidental erudita tradicional desde o período barroco e utilizado por parte 
da produção musical contemporânea até a primeira metade do século XX. Já a 
abordagem do ritmo aditivo diz respeito à definição de uma unidade rítmica 
mínima a partir da qual se desenvolve uma sucessão de valores que são múltiplos 
dessa unidade mínima, podendo então criar uma vasta diversidade de sucessões 
rítmicas de modo assimétrico. Tal estruturação implica na supressão da barra de 
compasso e, portanto, de qualquer acentuação de tempo forte ou fraco23. É notório 
que a partir de Pithoprakta prevalece o uso da subdivisão binária nas obras do 
compositor. 
Apesar dessa liberdade rítmica utilizada por Xenakis, em suas 
composições realizada durante as décadas de 50 e 60 não se encontram muitos 
exemplos de subdivisões rítmicas como a heptina ou menores, utilizando em 
grande maioria somente tercinas e quintas, ao contrário de seus contemporâneos 
para os quais o uso de heptinas, nuinas e outros faz parte integral de suas 
notações e concepções rítmicas, como é evidente na obra de Stockhausen e 
Luciano Berio. Mas existe uma explicação para essa opção de Xenakis. Solomos 
observa que a sobreposição entre semicolcheias, tercinas e quintinas dividem um 
tempo em dez pontos. A análise dos rascunhos composicionais de Xenakis 
evidencia claramente o uso pelo compositor de papel milimétrico para compor 
suas musicas, papel o qual é subdivido a cada dez pontos. Conclui-se que, após 
definir a distribuição em papel milimétrico de seu material sonoro estruturado de 
acordo com suas premissas, o compositor definia seu andamento, transpunha 
suas estruturas em papel milimétrico para notação musical tradicional e, então 
podia escrever suas obras de formas extremamente simples, criando por muitas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 Na bula da obra Herma para piano, encontra-se indicações de como a barra de compassos deve 
ser entendida e esclarecimentos sobre a não acentuação de tempos fortes, uma vez que tal 
pensamento não está presente na concepção da obra. 
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vezes partituras que mascaram a complexidade sonora evidenciada na execução 
de suas obras. 
Outro elemento importante para se entender a elaboração do material 
por Xenakis é o que ele chamou de duração diferencial24. Para a abordagem 
musical na qual a organização do material está sujeita a regras de caráter 
indeterminista é necessário diferenciar a duração de um elemento em relação a 
sua célula rítmica. Para tanto foi simplesmente adotada a abordagem de duração 
como o intervalo ou espaço, entre um ataque e outro, independente de sua 
localização em uma polifonia. Tal noção foi de extrema importância para a 
composição de Metastaseis. Na figura seguinte temos um trecho da obra 
Metastaseis, na qual Xenakis considera a distancia entre pontos justamente pelo 
conceito de duração diferencial, onde distância entre ataques de um mesmo 
instrumento se perdem na textura criada pelo compositor. Essa abordagem é 
reveladora no que diz respeito ao resultado sonoro dessa passagem, composta 
através de processos seriais, mas com uma sonoridade extremamente particular a 
Xenakis e a suas massas sonoras. 
 
Figura 8 – Compassos 150 ao 156 de Metastaseis.  
Fonte: Partitura da obra Pithoprakta, Boosey & Hawkes, Paris, 1967.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24  O termo “Durée Differentielle” foi utilizado por Xenakis pela primeira vez em seu artigo 
Metastassis – Analyse, artigo descoberto, analisado e comentado por Barthel-Calvet na publicação 
Métastassis - Analyse. Un texte inédit de Iannis Xenakis sur Metastasis. 
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Como vimos o trabalho de Xenakis com a estocástica aplicada na 
musica foi utilizado pela primeira vez em sua obra Pithoprakta 25 de 1956. É 
evidente que sua concepção rítmica foi fundamental para que fosse possível notar 
a nuvens sonoras compostas para essa obra. Em Pithoprakta pode-se ver 
claramente o uso de sobreposições de linhas periódicas distintas de células 
rítmicas tendo como base semicolcheias, tercinas e quintinas, nas quais esses 
ostinatos são interrompidos, mas sem alterar a unidade métrica. O mesmo recurso 
será exposto em Persephassa. 
 
Figura 9 – Recorte extraído dos compassos 26 ao 30 de Pithoprakta.  
Fonte: Partitura da obra Pithoprakta, Boosey & Hawkes, Paris, 1967.  
Já em suas obras Achorripsis e na séria para cordas ST/4, ST10 e ST 
48 são utilizados valores de duração pré-determinados distribuídos aleatoriamente 
através de meio eletrônico, são obras puramente estocásticas. Possuem sua 
rítmica estruturada sobre múltiplos simples a partir de suas células rítmicas em 
forma de ostinato. Então mantêm-se o ostinato métrico  em cada instrumento, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Ver de Stéphan Schaub o artigo “From Metastasis to Pithoprakta:  a reading into stochastic 
music” na qual o autor demonstra a base do pensamento estocástico de Xenakis tendo seu início 
em Metastaseis para ser utilizado de maneira formalizada em Pithoprakta.  
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perdendo a definição de cada periodicidade devido a sua imersão em polifonias de 
periodicidades não congruentes. Através dessas sobreposições de pulsações 
contínuas é que se obtém o embaralhamento rítmico, criando um tempo amorfo. E 
tais texturas podem ser criadas de formas extremamente variadas, através de um 
modo de estruturação que permita um alto grau de variações. Lembrando que, 
apesar da pouca diversidade de células rítmicas empregadas, a concepção e 
estruturação de tais massas sonoras partem de um papel milimétrico, onde toda 
sua complexidade é depois notada de maneira simples. 
Dentre as diversas formas de estruturar tais camadas rítmicas temos 
uma oposição entre regularidade e irregularidade, onde uma age como suporte 
para a outra. Como regularidades temos as periodicidades, durações base que 
são por vezes utilizadas para agenciar camadas de irregularidades, como por 
exemplo acentos, alturas ou timbres, como é o caso de grande parte de seu 
repertório para percussão. Através de diferentes tipos de sobreposições de 
configurações rítmicas se determinam graus variados de regularidade e 
irregularidade. Para tal elucidação serão utilizadas as configurações observadas 
por Barthel-Calvet em sua tese de doutorado. As distinções que serão aqui 
apresentadas servirão como base para as análises do capítulo 3.4. 
Dentre as considerações da autora temos as seguintes exposições de 
estruturas que servirão como suporte para as análises aqui expostas: estruturas 
de ritmos regulares e irregulares, estruturas de acentos regulares e irregulares e 
estruturas irregulares de alturas/timbres. Barthel-Calvet expõe também os 
agrupamentos possíveis dessas relações. Neste trabalho serão expostas as 
seguintes estruturas rítmicas presentes na escrita instrumental de Xenkais, assim 
como suas combinações: Estruturas de durações regulares, estruturas de acentos 
regulares, estrutura de durações irregulares, estruturas irregulares de 
alturas/timbres sobre durações regulares, estruturas de acentos irregulares e 
estruturas de acentos irregulares sobre durações regulares ou irregulares.  
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Estruturas de durações regulares são ostinatos simples, repetições 
contínuas de uma duração determinada. Usualmente essas periodicidades são 
sobrepostas entre camadas de células distintas, comumente com camadas de 
colcheias, tercinas e quintinas, como já citado. Na figura abaixo temos uma 
passagem de Pithoprakta onde o compositor utiliza essa sobreposição de 
estruturas regulares para criar uma nuvem sonora, no caso uma estruturada a 
partir de princípios estocásticos.  
 
 
Figura 10 – Recorte extraído dos compassos 180 a 185 de Pithoprakta.  
Fonte: Partitura da obra Pithoprakta, Boosey & Hawkes, Paris, 1967.  
Estruturas de acentos regulares, como aponta Barthel-Calvet, são 
bastante raros na produção de Xenakis. Mas temos alguns exemplos desse caso 
em Persephassa. Na figura abaixo é visível que em cada camada de 
periodicidades rítmicas existe outra camada de acentos também periódicos26 que 
não coincidem com a camada das periodicidades métricas. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Por se tratar de instrumentos de percussão de peles a variação da célula rítmica de ataques no 
instrumentista B entre colcheias e semicolcheias não altera o resultado sonoro, tal diferenciação 
ocorre por uma simples questão de notação. 
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Figura 11 – Recorte extraído dos compassos 65 ao 70 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
Estruturas de durações irregulares são baseadas na concepção de 
ritmo aditivo, podendo ser estruturadas sobre inúmeras formas distintas. As 
estruturas irregulares elaboradas por Xenakis são em geral consequência de 
formalizações matemáticas. Nessa abordagem temos a ausência da noção de 
figura rítmica, abolindo qualquer processo que estipule estruturar uma métrica a 
partir de tal elemento. Existe uma diferença dessa concepção para a noção de 
duração diferencial apontada previamente. Durações irregulares podem ser 
geradas para se compor uma linha instrumental, nas quais o conceito de duração 
diferencial é valido para o entendimento de polirritmias. A duração diferencial pode 
ser entendida como um grupo pertencente ao conjunto de sobreposições formado 
por estruturas de durações regulares distintas entre si.  
 
Figura 12 – Recorte extraído de Nomos alpha.  
Fonte: Partitura da obra Nomos alpha, Bossey & Howkes, Paris, 1966.  
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Estruturas irregulares de alturas/timbres sobre durações regulares são 
recorrentes em suas obras para percussão. Uma periodicidade rítmica é mantida e 
sobre essa estrutura são executadas de modo irregular as notas ou timbres 
pertencentes ao conjunto harmônico utilizado em determinada seção. No caso de 
suas obras para percussão temos o uso de instrumentos com alturas não 
definidas utilizadas na mesma proposta.. Como exemplo de tal prática a autora 
cita Psappha, Okho e Peaux de Pléïades. Neste estudo, isso será demonstrado, a 
partir de uma passagem de Psappha, obra na qual temos alguns possíveis 
exemplos no grupo de timbres A assim como no grupo de timbres F27. No trecho 
selecionado abaixo referente a última seção da obra há uma passagem executada 
com o grupo de timbres F na qual vemos uma repetição contínua de ataques, 
preenchendo todos os marcadores da passagem, mas esses ataques são 
executados sobre uma distribuição métrica instrumental irregular, uma vez que 
nenhum dos três instrumentos de percussão apresentados na passagem possuem 
uma sequência de ataques regular. 
 
 
Figura 13 – Recorte extraído das divisões métricas 2287 a 2310 de 
Psappha.  
Fonte: Partitura da obra Psappha, éditions Salabert, Paris, 1976.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Psappha para percussionista solo não possui uma determinação de quais instrumentos de 
percussão devem ser utilizados, Xenakis fornece agrupamentos de timbres que devem ser 
respeitados fornecendo sugestões e possibilidades para cada caso mas deixando claro que as 
escolhas cabem ao percussionista. 
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Acentos são utilizados de modo esporádico na obra de Xenakis. 
Dependem de sua compatibilidade com a sua prática predominante em 
determinado período composicional. Aqui utilizo referências sobre as estruturas 
rítmicas de Xenakis elaboradas por Barthel-Calvet, que após estudo minucioso 
das obras de Xenakis, afirma que em raros casos surgem acentos em seu período 
composicional nos quais ele utiliza a estocástica pura (anos de 1956 até 1962). A 
autora também afirma que existem períodos em sua produção composicional nos 
quais o uso de acentos era utilizado do modo abrangente em suas obras, como 
por exemplo, durante os anos de 1965 à 1969 (ano de composição de 
Persephassa), ou durante o ano de 1975 (ano de composição de Psappha), 
períodos nas quais todas as obras compostas utilizam tal recurso. Outra questão 
abordada pela autora é a incompatibilidade da utilização de acentos com as 
propostas composicionais a partir de arborescências, nas quais se utilizam 
predominantemente glissandi. Esclareço que apesar de ser recorrente no 
repertório da música contemporânea, o uso de pizzicato seguido por glissando 
temos de considerar que Xenakis procurava criar em suas massas sonoras 
homogeneidades de elementos, selecionando sempre um único elemento para ser 
utilizado em suas distribuições indeterministas.  
Estruturas de acentos irregulares podem ser utilizadas tanto sobre 
estruturas de durações irregulares ou de durações regulares, se ambas as 
estruturas forem previamente explicitadas.  
Acentos irregulares sobre durações irregulares podem simplesmente 
reforçar a camada de durações ou então possuir uma irregularidade peculiar e 
discordante da estrutura de durações rítmicas. Temos em Psappha uma obra na 
qual a relação mencionada é fundamental para criar movimento na obra. Tomo a 
liberdade de utilizar outro exemplo igual ao apresentado no doutorado de Barthel-
Calvet, no qual a autora utiliza a bula de Psappha para esclarecer o entendimento 
da mesma e, portanto, a compreensão de um caso particular de notação na 
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partitura da obra. Na figura a abaixo temos um excerto da bula da obra na qual o 
compositor indica as funções dos acentos aí presentes. 
 
Figura 14 – Recorte extraído da bula de Psappha.  
Fonte: Partitura da obra Psappha, éditions Salabert, Paris, 1976.  
Tais indicações podem gerar confusão, ao possibilitar a interpretação 
de que se tratam de cinco diferentes possibilidades a serem escolhidas pelo 
intérprete para qualquer acento presente na obra, entretanto, o quarto item 
indicado na bula é limitado a passagens específicas nas quais há simultaneidade 
de tempos sobrepostos, o que leva a entender que são cinco casos distintos que 
ocorrem em lugares específicos.  
Vemos na figura 15 um exemplo no qual é utilizado, sobre o conjunto de 
timbres A (três linhas superiores), uma estrutura de acentos irregulares com uma 
estrutura de durações regulares e sobre o conjunto de timbres B (três linhas 
inferiores) temos uma estrutura de acentos irregulares com uma estrutura de 
durações irregular. Tais estruturas são utilizadas desde o início da obra. 
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Figura 15 – Recorte extraído das divisões métricas 46 a 61 Psappha.  
Fonte: Partitura da obra Psappha, editions Salabert, Paris, 1976.  
Uma passagem peculiar de acentos em Psappha ocorre a partir do 
divisor número 2252 na qual temos uma sequência de acentos distribuídos de 
acordo com a proporção de Fibonacci (1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55). Pode-se ver 
seu início destacado no exemplo seguinte, no qual se nota que o início da série é 
irregular, se estabelecendo como uma proporção de Fibonacci a partir do terceiro 
acento do trecho referido (2, 3, 5, 8, ... etc.). O fim da obra ocorre justamente no 
último ataque da célula selecionada como ponto de encerramento da sequência, e 
a última nota da sequência de cinquenta e cinco ataques é a única que possui um 
acento duplo na obra. 
 
 
Figura 16 – Recorte extraído das divisões métricas 2252 a 2273 de 
Psappha.  
Fonte: Partitura da obra Psappha, editions Salabert, Paris, 1976.  
Acentos são também utilizados para quebrar a regularidade de certas 
passagens com durações regulares, como podemos ver nos primeiros compassos 
de Okho apresentados na figura 17 abaixo, de início temos a definição de 
periodicidade tanto instrumental quanto de acentuação, para já no segundo 
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compasso a variação de acentuação alterar a percepção das figuras rítmicas na 
passagem. O mesmo processo é utilizado nos compassos iniciais de Rebonds.  
 
Figura 17 – Recorte extraído dos compassos iniciais de Okho.  
Fonte: Partitura da obra Okho, editions Salabert, Paris, 1989.  
 
“… c’est par rapport aux structures rythmiques déterminées par les 
hauteurs ou les timbres que celle des accents prend son sens, qu’elle la 
souligne ou, au contraire, la contrarie.” (BARTHEL-CALVET, 2011, p.125) 
A própria alternância entre momentos de congruência e separação 
entre as relações de acentos e durações harmônicas ou tímbricas faz parte da 
poética do compositor, como se fornecesse um chão para em seguida retirá-lo de 
seus pés. O jogo aqui explorado é apresentar uma possibilidade de permanência 
para em seguida a desmanchar, o fazendo em lances rápidos, em curtos espaços 
de tempo como visto na última figura exposta, ou mesmo em períodos de maior 
extensão.  
Estruturas de acentos irregulares sobre estruturas rítmicas de alturas ou 
timbres são combinações importantes nas obras de percussão de Xenakis. 
Através dos exemplos apresentados é possível concluir como o desenvolvimento 
de uma linha irregular de acentos independe da estrutura de durações sobre a 
qual está notada, por vezes, utilizando o acento para romper a percepção de 
periodicidade e alterar a percepção das figuras rítmicas que surgem em estruturas 
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regulares. Decalagens de acentos, sobreposições não congruentes, 
sobreposições reforçando uma sequência de durações; as relações criadas por 
Xenakis através de seus diferentes parâmetros controlados ritmicamente criam 
possibilidades das mais ricas e complexas, “interférences qui en renforcent 
l’imprévisibilité”. Através de tais relações o compositor explora as oposições e 
sobreposições de regularidades e irregularidades. 
“La cohésion de l'ensemble de ces valeurs est due à la valeur moyenne 
autour de laquelle elles se répartissent et qui a pour effet de relativiser 
leur irrégularité et donc celle des structures rythmiques qu’elles 
déterminent. ” (BARTHEL-CALVET, 2011, p.125) 
Xenakis emprega alguns princípios matemáticos para a formalização de 
tais estruturas regulares ou irregulares. Para determinar a densidade emprega a 
lei de Poisson, para a duração diferencial a lei exponencial e para a duração 
própria a lei de Gauss-Laplace (lei normal).  
A densidade determina a macroestrutura, a grande escala de eventos 
presentes em alguma passagem específica. A duração diferencial estrutura os 





	   57	  
3 Introdução à obra para percussão 
 
De seu repertório específico para percussão destacamos aqui sua obra 
para seis percussionistas Persephassa de 1969, hoje uma das principais obras do 
repertório de percussão da música contemporânea, ao lado de Psappha, Okho, 
Rebonds e Pléïades. Persephassa é a primeira obra para percussão de Xenakis e 
evidencia uma postura composicional adotada pelo compositor ao fim dos anos 
60, na qual a indiferenciação textural dava espaço para sobreposições de 
periodicidades e rítmicas evidentes28. Xenakis integra a espacialização musical 
que foi trabalhada em suas obras eletroacústicas em uma peça de câmara, sendo 
este outro exemplo da influência que Xenakis sofria ao trabalhar e se relacionar 
com diversos meios criativos. Para a execução dessa obra o público deve se 
localizar ao centro de um hexágono com cada instrumentista disposto sobre cada 
ponta desse polígono. Nessa obra sobressai-se a concepção de música como 
fenômeno energético, na qual a abstração dos processos que determina sua 
técnica se encontra com o caráter dionisíaco de suas obras. O deus Dionísio, 
segundo a tradição grega, era o deus do vinho, da embriaguez, da colheita e da 
fertilidade, e considerado o protetor das artes. Para Platão o ritmo e a harmonia 
são racionais, o desmedido e desordenado é dionisíaco. A forma dionisíaca é 
ditada pelo sentimento e expressa os mais variados tons do sensível e do 
vivencial, e o corpo exibe o dinamismo transbordante dos “estados da alma”. Essa 
relação entre o caos, a estocástica, e suas obras é uma constante ao longo da 
vida composicional de Xenakis, apesar de não trabalhar com uma definição final 
do que é, e como concebe-se, a aleatoriedade. 
Considerar a música estatisticamente foi uma resposta ao que, segundo 
a visão de Xenakis, foi produzido ao se aplicar uma metodologia extremamente 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Em sua tese de doutorado Solomos analisa a questão da periodicidade/aperiodicidade em 
Persephassa, apontando tal relação entre a rítmica da obra com suas composições de 
fundamentação estocástica, como em Pithoprakta e indícios de tal formulação em Metastaseis. 
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rigorosa, como ele considerava ter ocorrido, na prática composicional da música 
serial do pós-guerra, apesar desse fato ser relativo e pontual, e até mesmo 
criticado pelos próprios compositores da escola serial como foi por Pierre Boulez 
anos mais tarde. Essa mesma visão simplista sobre a prática serial do pós-guerra 
ocorre hoje com a música de Xenakis, uma vez que seu significado poético e 
musical perde sua profundidade dentro de visões que reduzem seu trabalho 
exclusivamente como resultado de uma elucubração matemática. 
 
O repertório para percussão de Xenakis criou um universo a parte no 
próprio repertório do compositor, sendo composto por propostas e abordagens 
extremamente ricas gerando obras que se destacam no repertório para percussão 
do século XX. A partir da composição de Persephassa as composições para 
percussão e percussão acompanhada passaram a ser constantes. Entretanto 
obras exclusivamente para percussão são somente 5. Persesphassa de 1969, 
Psappha de 1975, Pleïades de 1978, Rebonds de 1988 e Okho de 1989. 
Segue a lista de todas as obras de Xenakis para percussão ou obras 
para pequenos grupos instrumentais onde a percussão é proeminente: 
 
•Persephassa (1969) – 6 percussionistas 
•Psappha (1975) – Percussão solo 
•Dmatheen (1976) – Percussão e oboé  
•Pleïades (1978) – 6 percussionistas 
•Aïs (1980) – Percussão, barítono e orquestra 
•Komboi (1981) – Percussão e cravo 
•Chant de Soleils (1983) – 1 percussionistas, coro misto, coro infantil e metais 
•Khal Perr (1983) – 2 percussionistas e quinteto de metais 
•Idmen A (1985) – 4 percussionistas e coro misto 
•Idmen B (1985) – 6 percussionistas e coro opcional 
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•Nyuyo (1985) – Shakuhashi, sangen e 2 kotos 
•Kassandra (1987) – percussão e barítono 
•Rebonds (1987/88) – Percussão solo 
•Oophaa (1989) – Percussão e cravo 
•Okho (1989) – Trio de percussão 
•Zythos (1996) – 6 percussionistas e trombone 






A obra Persephassa composta para 6 percussionistas foi uma 
encomenda para o grupo Percussions of Strasbourg para ser estreada no festival 
de Shiraz29 realizado nas ruínas de Persépolis30, composta. Xenakis elaborou um 
texto descrevendo as relações que traçou para fundamentar a poética da obra, 
onde aponta diversas camadas referentes ao nome escolhido, partindo 
principalmente de sua relação com a mitologia grega. Persephassa é o nome 
arcaico de Perséfone ou Kore (a donzela), filha de Demeter, a deusa da colheita, e 
Zeus. Foi raptada por Hades (Pluto) para ser sua esposa e ao seu lado regente do 
submundo, é mãe de Dionísio cujo pai é Zeus. Perséfone é a deusa da primavera 
e do renascimento da natureza, pois segundo conta a mitologia grega, Perséfone 
podia sair do submundo de Hades seis meses por ano mas sendo então obrigada 
a retornar pelos seis meses seguintes ao submundo, e durante sua presença no 
mundo mortal a natureza ganhava vida e renascia. Personificação das forças 
telúricas e de transformação da vida também, deusa também relacionada aos 
cultos de Adônis, Dionísio, Korybandes e Rhéa, onde sacrifícios de animais eram 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Shiraz localizada no Irã foi a capital do império Persa durante a dinastia Zand. Graças a 
incentivos de seu governador durante século XIII a cidade se tornou um centro de artes e literatura, 
especialmente a poesia. 
30 Localizada a 70Km de Shiraz. 
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bastante comuns31. Para compor uma música à deusa da natureza Xenakis parte 
de uma direta relação composicional originária de tal nome, a partir da qual o 
compositor opta por utilizar a percussão com instrumentos que considerou mais 
naturais, peles sem alturas definidas, madeiras, metais e pedras, sem grandes 
maquinários percussivos, (ou “gadgets” percussivos como se referia Xenakis a 
instrumentos não oriundos do repertório de percussão) por ter a intenção de 
buscar maior proximidade com a natureza. 
 
Em Persephassa os percussionistas devem ficar dispostos ao redor do 
público, dispostos nas pontas de um hexágono, o que cria a impressão de um 
espaço circular ao redor do público localizado no centro desse hexágono. Além 
dos quatro grupos instrumentais de peles, madeiras, metais e pedras são também 
utilizados na obra sirenes de boca. A disposição dos percussionistas, assim como 
o amplo leque de instrumentos utilizados na obra, já denunciam o interesse do 
compositor. Situar o grupo de percussionistas em torno do público  parte do 
interesse de Xenakis em imergir seu público em som, enquanto sua 
instrumentação indica a vastidão sonora que pretende utilizar na composição do 
universo sonoro no qual seu pública ficará submerso. 
 
Solomos descreve a obra como o encontro da sonoridade com o ritmo 
(SOLOMOS,1993, p.557). O autor aponta que Persephassa não é uma obra 
oriunda de uma proposta de pura exploração de sonoridades, para a qual a 
percussão é tão propícia. A obra possui o aspecto rítmico em claro destaque, 
coexistindo com as sonoridades da obra e, por vezes, um atuando em função do 
seguinte. Estruturas rítmicas utilizadas em função das sonoridades pretendidas 
por Xenakis, assim como sonoridades e comportamentos tímbricos de 
instrumentos definindo a percepção das estruturas rítmicas da obra.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 A base dessas informações é destacada no encarte do disco da primeira gravação da obra com 
texto de Xenakis. 
	   61	  
3.2 Introdução às análises 
 
 
A exposição da obra Persephassa será realizada a partir de duas 
perspectivas distintas, uma primeira, seu aspecto rítmico e a segunda a 
espacialização.  
 
O aspecto rítmico da obra está diretamente relacionado com o 
agenciamento temporal de Xenakis. Serão evidenciados os modos através dos 
quais o compositor opera seus tempos contínuos e descontínuos. Essa relação 
marcante em suas obras é fundamental para o entendimento de Persephassa. 
Diversas formas de estruturar e manipular a transformação dessas mesmas 
estruturas são empregadas para operar tempos contínuos assim como 
descontínuos na obra. E ainda mais importante para o compositor, a 
transformação de um estado para o outro, transformações de tempos pulsados em 
nuvens sonoras de comportamento indeterminístico. Através de excertos de 
Persephassa será exposto não somente as diversas ferramentas composicionais 
empregadas por Xenakis, mas especialmente as diversas operações as quais uma 
mesma ferramenta pode ser submetida. O destaque claro está em seu conceito de 
crivos, presente em diversos estratos de Persephassa.  
 
Levando em conta a escrita rítmica como agenciamento temporal da 
obra, consideraremos diversos aspectos da estruturação formal da obra como 
aspecto rítmico. As justaposições de blocos sonoros com comportamentos 
distintos são recursos empregados por Xenakis, para opor diretamente fluxos 
temporais a tempos estriados, reforçando a presença e importância desses 
elementos em Persephassa. 
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3.2.1 Artigos e referências 
	  
	  
Como base teórica para a fundamentação das análises aqui expostas, 
foram fundamentais não somente os escritos e entrevistas de Xenakis, como 
também a pesquisa de diversos musicólogos que já se debruçaram sobre a obra e 
a poética do compositor. Do conjunto de escritos que contribuíram para o 
embasamento da atual pesquisa foram considerados tanto leituras sobre aspectos 
gerais da obra de Xenakis, assim como análises específicas de suas obras para 
percussão, em especial Persephassa, formando uma bibliografia consistente para 
a análise intencionada.  
 
Como estudos voltados para Persephassa assim como os aspectos 
rítmicos da escrita de Xenakis, destaco dessas contribuições a análise de 
Persephassa por Solomos apresentada em seu doutorado, a tese de doutorado de 
Barthel-Calvet na qual a autora discorre sobre aspectos rítmicos da obra de 
Xenakis, análises de Harley e Gibson apresentadas em seus respectivos livros 
The Instrumental Music of Iannis Xenakis e Xenakis, His Life in Music sobre o 
compositor na qual discorrem sobre aspectos formais e estruturais de 
Persephassa. E publicações que discorrem sobre a espacialização de 
Persephassa dos autores Boris Hofmann, Helena Santana, Rosário Santana.  
 
Para uma clara compreensão da poética do compositor foram 
fundamentais os diversos escritos de Solomos sobre Xenakis, o livro Música e 
Repetição de Silvio Ferraz sobre aspectos temporais e ordenação do material 
composicional de Xenakis, os artigos de Schaub nos quais versa sobre a 
estruturação de Metastaseis, Pithoprakta, Akrata e Terretektorh, na qual a última 
análise é realizada em parceria com Gabriel Rimoldi. 
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3.2.2 Ferramentas analíticas 
 
 
As ferramentas analíticas aqui selecionadas visam prover substrato 
para uma abordagem analítica de forma elucidativa a respeito da obra de Iannis 
Xenakis. Para tanto, considerar a poética e a prática composicional do compositor 
é fundamental, uma vez que o compositor possui um extenso catálogo de obras 
nas quais empregou as mais diversas ferramentas composicionais e métodos de 
elaboração de material, portanto discernir quais aspectos de sua prática 
composicional serão foco de uma análise com suporte de representação gráfica é 
fundamental para que se obtenham informações relevantes e pertinentes em 
relação ao material selecionado como foco de uma análise.  
 
Portanto, serão estudadas somente ferramentas que possam fornecer 
uma visão sobre qualquer prática específica do compositor que esteja presente no 
repertório a ser analisado. A partir de um estudo preliminar das obras para 
percussão do compositor foram selecionados elementos a serem observados no 
escopo da análise com suporte por representações gráficas. Dentre esses 
elementos destaco suas texturas sonoras que são inerentes aos processos 
composicionais de Xenakis. É importante destacar o aspecto macroestrutural 
decorrente de tais eventos sonoros, uma vez que uma porção considerável de 
suas obras é estruturada pela justaposição de texturas com comportamentos 
distintos, como ocorre em sua obra Persephassa.  
 
Outro ponto a se considerar sobre sua prática composicional é a 
utilização de desenhos e gráficos como suporte para suas composições, prática 
que de foi explorada mais profundamente a partir do desenvolvimento de sua 
ferramenta UPIC, mas que já se mostrou presente em sua obra Metastaseis. A 
partir dessa prática temos de considerar que a evidenciação de movimentos 
sonoros, assim como a disposição e movimentação de grupos instrumentais, 
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podem por vezes demonstrar a estrutura de um possível grafismo por trás da 
composição de determinada obra ou trecho analisado.  
 
Portanto, a partir das perspectivas apresentadas, se faz necessário 
definir representações que evidenciem transformações que possam ocorrer em 
suas massas sonoras como também sua movimentação instrumental, por vezes 
sendo necessárias representações distintas para cada comportamento ou camada 
a ser exposta.  
 
Considerando as premissas apontadas destaco três representações 
possíveis ao se analisar os aspectos citados de obras de Xenakis: 
espectrogramas, gráficos que evidenciem a densificação32 sonora e gráficos que 
evidenciem a movimentação instrumental da obra.  
 
 Espectrogramas são análises do espectro sonoro de uma gravação, 
a representação mais comum empregada para análises musicais de modo geral 
explicitam o espectro harmônico (eixo vertical) distribuído pelo fluxo temporal (eixo 
horizontal), assim como a intensidade de cada substrato harmônico da obra, 
representado através de gradações de cor. 
 
Sobre espectrogramas devemos considerar a qualidade da gravação33 
do material a ser analisado como fator fundamental. Outra questão que adquire 
extrema importância quando selecionamos aplicar tais propostas analíticas sobre 
música instrumental, é o fato de sermos defrontados com propostas distintas de 
interpretações de uma mesma obra musical. Cada qual terá não somente suas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 É importante destacar que ao se considerar a densificação como um parâmetro de análise se faz 
necessário distinguir a perspectiva sobre a qual tal densificação será considerada, como por 
exemplo se será analisada a partir da quantidade de eventos distribuídos pelo eixo temporal ou se 
será analisada a partir de parâmetros de harmonicidade ou inamornicidade. 
33 Como qualidade de gravação entenda-se como uma gravação com equipamento de alta 
qualidade para captação sonora, masterização meticulosa e reprodução em mídia de alta 
fidelidade. 
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nuances interpretativas como por vezes alterações em questões globais das obras 
a serem analisadas, como por exemplo, o andamento, o equilíbrio orquestral, as 
variações de dinâmica ou mesmo o destaque dado a diferentes elementos de uma 
partitura em interpretações distintas. Portanto, se faz necessário em uma analise a 
seleção de parâmetros  que não entrem em conflito com a liberdade de 
interpretação que uma partitura concede. Questões como andamento e timbre 
devem ser abordadas com extrema cautela, requerendo clara consciência das 
nuances possíveis entre interpretações e agregando tal informação à analise 
proposta. 
 
Gráficos são ótimas ferramentas para ilustrar informações extraídas 
diretamente da partitura, mas aqui há de se considerar que parte dessas 
informações pode não ser fielmente reproduzida em uma interpretação musical ou 
podem ser simplesmente imperceptíveis ou até desconsideradas. Portanto cabe 
ao discernimento do analista fornecer uma informação que não restrinja as 
multiplicidades interpretativas que uma partitura pode conceder. Entretanto, com 
as devidas considerações, uma representação gráfica pode ser utilizada para 
evidenciar inúmeras informações que podem ser obtidas de uma partitura, como 
inclusive sua simplificação. Dentre um vasto âmbito de possibilidades será 
utilizado o uso de gráficos para a representação de densidade e sua variação ao 
longo de uma seção e a representação da movimentação instrumental devido sua 
utilidade ao se analisar Xenakis. A primeira evidencia uma questão fundamental 
na prática composicional de Xenakis, a organização de macroestruturas. A 
segunda serve como uma redução instrumental, demonstrando suas 
movimentações instrumentais de modo muito semelhante a um piano-roll. 
 
Portanto, as ferramentas aqui apresentadas possibilitam diversas 
abordagens distintas sobre questões pertinentes a obra de Xenakis, e por vezes 
permitindo diversas abordagens analíticas sobre a mesma questão, contribuindo 
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para um maior esclarecimento sobre a seção em voga e permitindo por 
consequência julgar se uma representação é a mais apropriada. 
 
Para as análises propostas é empregado o software de análise sonora 
Sonic Visualiser, que será utilizado para a análise sonora da obra Persephassa a 
partir de uma gravação realizada pelo grupo percussionistas de Strasbourg. A 
gravação foi extraída do álbum Xenakis: alpha e ômega, uma coletânea lançada 
em 2012 na qual apresenta uma gravação remasterizada da execução de 
Persephassa pelo grupo Les Percussions de Strasbourg. Apesar da partitura da 
obra indicar uma duração de 20 minutos a gravação aqui utilizada possui uma 
duração de aproximadamente 30 minutos. A biblioteca disponível para Sonic 
Visualiser intitulada Paul Brossier é utilizada como complemento para as análises 
aqui expostas. O software Excel foi empregado para a criação dos gráficos em 
piano-roll, utilizados para discorrer sobre a espacialização da obra. A partir do 
programa de edição de partituras Sibelius foram feitos gráficos de estruturação 




“Xenakis quer fazer escutar o som e não mais submetê-lo à forma, esta 
nasceria do próprio som e não mais se sobreporia ao material sonoro” 
(FERRAZ, 1998, p.77) 
 
É notório em Persephassa a constituição de sua macroestrutura 
elaborada através da justaposição de blocos sonoros, cada qual com 
comportamentos distintos, que são por sua vez compostos a partir de 
justaposições e sobreposições de eventos sonoros, um processo composicional 
muito similar aquele empregado em sua obra para orquestra Pithoprakta. Partes 
desses blocos sonoros possuem, como um claro processo composicional, o 
desenvolvimento direcional de seu material, enquanto outros blocos são estáticos 
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sem possuir qualquer direcionalidade no fluxo de tempo. Para que se possa 
evidenciar a elaboração da macroestrutura da obra, assim como sua 
microestrutura e também a forma como Xenakis propôs suas justaposições será 
aqui exposta uma análise da estrutura formal da obra, a partir da qual serão 
apresentadas análises focadas sobre a estruturação de cada seção da obra 
Persephassa. A partir dos espectrogramas aqui expostos podemos identificar um 
alto indicie de variação do comportamento do material sonoro trabalhado pelo 
compositor, como também nuances tímbricas decorrentes das variações 
instrumentais. 
Persephassa pode ser dividia em três seções34 que estão dividias na 
figura apresentada exposta a baixo. A primeira seção se estende do compasso 1 
ao compasso 190, seção essa que pode ser dividida em três partes, uma 
introdução até o compasso 61, uma passagem de sobreposições de 
periodicidades com seu deslocamento especializado entre os percussionistas, 
ocorrendo entre o compasso 62 e 144. A terceira parte do compasso 145 a 190 é 
composta por uma sucessão de blocos estruturados de modo particular.  
Na figura 18 temos a divisão da obra em suas três grandes seções. 
Apesar da grande compressão de eventos, uma vez que temos trinta minutos de 
música representados abaixo, existe uma clara distinção entre as seções 
expostas. A primeira se caracteriza por suas sobreposições de periodicidades, a 
segunda é fortemente marcada pelo trabalho com polimetrias e a terceira consiste 
de um extenso movimento de espacialização circular em torno do público.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 Proposta de divisão formal originalmente proposta por Solomos em sua tese de doutorado. 
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Figura 18 – Divisão das três seções de Persephassa. 
Fonte: Sibelius. 
Na figura abaixo vemos o gráfico com a totalidade da primeira seção da 
obra, divida em três subseções internas. A primeira subseção introduz os 
materiais e sonoridades exploradas na obra. Entre os compassos 62 e 144 temos 
uma grande passagem caracterizada por sobreposições de periodicidades 
espacializadas. A trecho final é estruturado novamente através de sobreposições 
de periodicidades criando nuvens sonoras. Por ser uma seção na qual são 
utilizados apenas instrumentos de pele não temos uma grande variação de 
sonoridades, possuindo um trabalho voltado para a intensificação de ataques, 
para a espacialização e para oposição entre tempo contínuo e tempo descontínuo. 
 
Figura 19 – Divisão da primeira seção de Persephassa. 
Fonte: Sibelius. 
 
A segunda seção da obra ocorre entre os compassos 191 a 351 e se 
caracteriza pela exploração de polimetrias. Essa seção central possui um elevado 
número de segmentações presentes dentro de sua estrutura, com a ocorrência de 
justaposições de diversos blocos distintos, alguns como recapitulação de trechos 
anteriores, outros que retornarão ao longo da obra. Na figura 20 abaixo temos a 
divisão referente à segunda seção da obra, mas segmentada de forma 
abrangente, sem evidenciar a segmentação contida nessa seção.  
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Figura 20 – Divisão da segunda seção de Persephassa. 
Fonte: Sibelius. 
A segunda seção se inicia com uma passagem elaborada através de 
um processo de decalagem de tempo, na qual Xenakis explora sobreposições de 
andamentos distintos de metrônomo criando assim uma polimetria. Nessa seção a 
partir do compasso 227 temos também a primeira ocorrência de instrumentos 
metálicos e de madeira, assim como o uso de blocos de silêncio absoluto, o que 
concede a essa seção uma grande variação de sonoridades. 
A última sessão ocorre a partir do compasso 352 ao fim, a mais 
homogênea da obra e se configura pelo movimento de espacialização sonora em 
constante aceleração. Nessa última seção são utilizados todos instrumentos 
presentes na obra. 
 
Figura 21 – Terceira seção de Persephassa. 
Fonte: Sibelius. 
A seguir serão expostos os tipos de comportamentos e estruturas 
sonoras utilizadas por Xenakis para compor a passagem destacada dessa obra, 
com exemplos mais direcionados e fornecendo um maior número de detalhes e 
características do material que compõe cada subseção que será aqui 
apresentada. 
44&
compasso 191 ao 226 compasso 227 ao 331 compasso 332 ao 351
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44&
compasso 352 ao 456 
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3.4 Escrita rítmica 
 
A escrita rítmica em Persephassa é elaborada em torno das operações 
que o compositor executa sobre suas estruturas de tempos contínuos e tempos 
descontínuo, operados pelo compositor partir de suas estruturas de crivos e jogos 
sobre periodicidades. Cria também massas sonoras de caráter indeterminístico a 
partir de formas de ataque utilizadas sobre a percussão ou mesmo a partir de 
notação livre indicando a livre execução de uma passagem na qual deve evitar-se 
qualquer periodicidade ou estabelecimento de referências métricas.  
 
A obra Persephassa é aqui analisada a partir das distintas formas de 
estruturação rítmica empregadas por Xenakis. O compositor emprega diferentes 
abordagens sobre estruturas criadas a partir de sobreposições de periodicidades, 
que inclui sua própria teoria de crivos. Variações das sobreposições operadas 
simultaneamente como um único bloco sonoro, cuja transformação o concede um 
novo comportamento textural, casos que são de modo geral operados a partir de 
justaposições. Outro caso de operações efetuadas sobre suas texturas é a 
variação individual de cada linha que constitui uma sobreposição, operando então 
transformações sobre tal sobreposição. As relações entre tempo contínuo e tempo 
liso são realizadas através de transformações de um tempo em outro, ou através 
de justaposições de blocos sonoros onde cada bloco da justaposição é 
estruturado dentro de uma forma distinta de fluxo temporal. 
 
Outro elemento da obra regido pela escrita rítmica de Xenakis é a 
espacialização da obra, entretanto essa relação será evidenciada em capítulo 
específico. 
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3.4.1 Crivos 
“I’ll put points on this line: these are instants. The difference between any 
two points is a concept which stems from comparisons and mysterious 
judgments I make about the reality of the temporal flow, which I accept a 
priori. The distance between the two points is what is then identified as a 
duration. I displace this duration anywhere; therefore, it is reversible. But 
the temporal flow itself is irreversible.” (XENAKIS, 1985, p.75) 
Xenakis desenvolve sua teoria dos crivos35 junto com suas abordagens 
sobre a música simbólica. Seus crivos foram elaborados com o intuito de explorar 
características específicas em simetrias, que são referentes ao espaço e, portanto, 
reversíveis; como também periodicidades, referentes ao tempo e irreversíveis. Seu 
trabalho com crivos teve início na década de 60, período na qual Xenakis transitou 
de seus trabalhos estocásticos com massas sonoras, com um processo de clara 
indefinição rítmica (visto como exemplo nas obras ST/4, ST/10 e ST/48 para 
cordas de 1962) para um trabalho onde explorava a definição de periodicidades e 
pulsações (evidente em Persephassa de 1969).  
Um crivo é construído a partir da resultante dos pontos obtidos após a 
união em uma mesma linha de diversas sobreposições de periodicidades distintas. 
A construção de um crivo consiste em se estabelecer operações de união e 
intersecção n vezes sobre deslocamentos de um elemento base pré-definido 
(módulo m) dentro uma unidade pré-estabelecida (u, podendo ser um intervalo 
qualquer, harmônico, rítmico, de intensidade ou qualquer outro intervalo) junto a 
seus indicies de transposições (i). Os pontos de tais operações matemáticas 
resultam em um conjunto de pontos sobre uma linha (que pode ser interpretada 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Xenakis introduz sua teoria de crivos nos textos Vers une métamusique e Vers une philosophie 
de la musique, criando em sequência um texto teórico sobre a teoria de crivos intitulado em inglês 
simplesmente de sieves, escrito que possui sua última versão publicada em seu livro Formalized 
Music. Dentre distintos materiais bibliográficos sobre o tema destaco o livro “The instrumental 
music of Iannis Xenakis” de Benoît Gibson na qual não somente explica a teoria de crivos como 
traça um panorama histórico apontando as relações entre seus conceitos de hors-temps e en-
temps junto a teoria dos crivos, elucidando também as possíveis variações matemáticas que a 
envolvem. Nessa dissertação será explicado somente o processo de criação de um crivo como 
suporte para as análises aqui presentes. 
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como um parâmetro qualquer, como por exemplo, um âmbito harmônico) intitulado 
crivo. O elemento utilizado pode possuir qualquer valor, entretanto sua definição 
ditará o âmbito de seu crivo obtido e, portanto, sua definição, assim como suas 
operações de estruturação devem prever as características de interesse do 
compositor.  
Como exemplo, temos a construção da estrutura harmônica de uma 
escala maior que pode ser obtida através de u = 1 semitom, e com módulo m = 12, 
o total de semitons presente em uma escala maior; o que significa que a cada 12 
durações de u teremos um ponto marcado. Para uma escala maior ser obtida 
devemos somar tal periodicidade de acordo com a sua estrutura de semitons, 2 2 
1 2 2 2 1, definindo que a distância entre esses pontos marcados ocorrerá a cada 
12 unidades u, considerando cada elemento da estrutura da escala como o ponto 
de partida para seu módulo. Seu indicie de transposições ficará então na notação 
lógico-aritmética:  
L = 120 ∪ 122 ∪ 124 ∪ 125 ∪ 127 ∪ 129 ∪ 1211.   
A repetição do módulo m definirá a estrutura interna do crivo e será 
sempre notado de m0 até no máximo mm-1. O início de um crivo é definido 
arbitrariamente sendo então repetido linear e ciclicamente em ambas as direções 
no eixo escolhido. Importante destacar que a teoria de crivos não privilegia 
qualquer ponto dentro de sua estrutura, portanto no caso de um crivo harmônico 
não há estipulação de um eixo harmônico, ou de uma nota polar dentro de sua 
estrutura. Pode-se considerar o exemplo demonstrado como uma escala maior, 
menor ou como qualquer um dos sete modos gregorianos, dependo para tanto 
somente dos direcionamentos e polarizações36 empregados pelo compositor. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Considerar as polarizações no sentido empregado por Messiaen, a partir do qual a polarização 
de uma nota se dá pela sua maior repetição dentro uma música em relação às outras notas 
utilizadas. 
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Um crivo terá uma simetria decorrente de seu período que é chamada 
de simetria externa, e será o próprio módulo ou o menor múltiplo comum de seus 
módulos quando houver mais de um, a simetria externa da escala apresentada 
previamente seria de doze semitons. Em alguns casos, crivos também possuirão 
uma simetria interna contida dentro de seu período, que pode ser averiguada de 
acordo com a possibilidade de decomposição do período em fatores. Tal distinção 
os diferencia entre crivos simétricos, aqueles que podem ser definidos por suas 
classes residuais, e os assimétricos sendo representados somente por suas 
simetrias externas. 
Xenakis cria seus crivos através de cálculos complexos, onde trabalha 
não somente com a união (∪ ou +) de módulos e seus conjuntos obtidos, mas 
como também suas interseções (∩ ou *). 
Após a definição de um crivo Xenakis os manipulava e transformava, 
processo ao qual se referia como metabolœ. Essa operação era utilizava sobre a 
unidade de seus crivos, seus índices, seu módulo ou sobre as operações lógicas 
previamente utilizadas. Como exemplos de uma metabolœ pode-se citar a 
aumentação, diminuição, transposição, retrogradação, criação de novos crivos a 
partir de um crivo original ou a alteração em sua estrutura interna sem alterar o 
período do crivo. Alguns são processos simples e presentes não somente na 
música contemporânea, notoriamente no serialismo, mas também são 
encontrados na música tradicional. Xenakis absorve tais processos e expande 
suas possibilidades ao que tange as variações internas de tais estruturas. 
Para lidar com o trabalho de crivos é importante destacar o que Xenakis 
chamou de duração diferencial 37 . Na concepção de seu trabalho com o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37  O termo “Durée Differentielle” foi utilizado por Xenakis pela primeira vez em seu artigo 
Metastassis – Analyse, artigo descoberto, analisado e comentado por Barthel-Calvet na publicação 
Métastassis - Analyse. Un texte inédit de Iannis Xenakis sur Metastasis. 
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pensamento de estocástica aplicado na musica, iniciado em Metastaseis38, foi 
necessário diferenciar a duração de um elemento de sua célula rítmica. Para tanto 
foi adotada a concepção de duração, simplesmente como o intervalo ou espaço, 
entre um ataque e outro, independente de sua localização dentro de uma polifonia.  
Tal pensamento tangencia a base da concepção de crivos, uma vez 
que são formados a partir de sobreposições de módulos, obtendo seu resultado 
justamente da diferença entre os ataques mais próximos entre linhas distintas. 
Entretanto mesmo crivos podem ser sobrepostos entre si, gerando texturas onde a 
duração diferencial é fundamental para a compreensão do processo 
composicional de Xenakis. 
Em Persephassa temos duas passagens distintas onde a estruturação 
rítmica é organizada a partir de crivos métricos, que servirão como exemplo para 
demonstrar uma forma de elaboração textural realizada pelo compositor nessa 
obra. 
 
3.4.1.1 Compassos 151 a 173 
	  
 
A primeira passagem pode ser dividia em duas partes, onde o primeiro 
segmente ocorre entre os compassos 151 a 161 e o segundo entre os compassos 
162 e 173. Nessa primeira ocorrência Xenakis utiliza um crivo que foi utilizado em 
Synaphai para piano e orquestra, obra composta no mesmo ano de Persephassa, 
e esse crivo também foi utilizado em  Nomos Gamma de 1967/68 e posteriormente 
em Antikhthon de 1971. Vemos na figura 22 uma transcrição dos primeiros 
dezesseis compassos de Synaphaï, cuja numeração acima das notas representa a 
proporção métrica do crivo, considerando a semicolcheia como menor 
denominador, a unidade u. Temos uma estrutura próxima aquela de um ritmo não 
retrogradável de Messiaen, considerando o eixo de simetria sobre a mínima em 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 Ver de Stéphan Schaub o artigo “From Metastasis to Pithoprakta:  a reading into stochastic 
music” na qual o autor demonstra a formação do pensamento estocástico de Xenakis tendo seu 
início em Metastasis para ser utilizado de maneira formalizada em Pithoprakta.  
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trêmulo no sexto compasso, possuindo os valores de suas extremidades fora do 
padrão de simetria criando então um palíndromo irregular39. Em Synaphaï o crivo 
é gradualmente repetido como “entelhamentos”, sobreposições utilizadas para 
criar uma saturação textural executada pelo piano, o que acarreta uma obra com 
um elevado grau de dificuldade em sua execução.  
 
Figura 22 – Recorte extraído dos compassos iniciais de Synaphai.  
Fonte: Reedição em Sibelius da Partitura da obra Synaphai, editions 
Salabert, Paris, 1969.  
Em Persephassa o crivo citado sofre uma pequena modificação em sua 
extremidade, excluindo-se as três últimas células e inserindo em seu lugar uma 
célula de vinte e uma semicolcheias e outra de quatorze semicolcheias de 
duração, gerando um crivo com a seguinte proporção métrica (letras inseridas 
para futura referência): 
21A - 15B - 10C - 8D - 5E - 4F - 3G - 2H - 1I - 1J - 4K - 1L - 1M - 2N - 3O - 4P - 5Q - 8R - 
10S - 15T - 21U - 14V 
O crivo se torna então, com exceção da última célula que ocorre 
somente uma vez, um ritmo não retrogradável, um palíndromo métrico. Podemos 
ver na figura seguinte a linha do percussionista F do compasso 151 ao 157 de 
Persephassa, em que se nota o mesmo trêmolo sobre o eixo de simetria do crivo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Barthel-Calvet aponta a semelhança entre tal ondulação e os painéis de vidro do convento 
Sainte Marie de La Tourette com suas compressões e dilatações, mas afirma que entre suas 
proporções, alguns valores coincidem, outros não.  
&
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como ocorre em Synaphaï, neste caso terminando sobre a célula T incompleta.  
 
 
Figura 23 – Recorte extraído do percussionista F dos compassos 151 a 
157 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
Para obter a expressão relativa ao crivo devemos considerar somente a 
parte simétrica do crivo, da qual obteremos a seguinte distribuição: 
0 - 15 - 25 - 33 - 38 - 42 - 45 - 47 - 48 - 49 - 53 - 54 - 55 - 57 - 60 - 64 - 69 - 77 - 87 
- 102  
Barthel-Calvet obteve os módulos 17 e 3 a partir da divisão de 102 
criando então a seguinte expressão referente à estrutura do crivo utilizado: 
L= [30 ∩ (170 ∪ 171 ∪ 172 ∪ 173 ∪ 176 ∪ 178 ∪ 179 ∪ 1711 ∪ 1714 ∪ 1715 ∪ 1716] ∪ [31 ∩ 
(174 ∪ 178 ∪ 179 ∪ 1713 ∪ 1715 ] ∪ [32 ∩ (172 ∪ 174 ∪ 179 ∪ 1713 )] 
Solomos analisa esta primeira seção como construída sobre uma 
estrutura rítmica a modo de um fugato, mas considerando como tema os 26 
primeiros tempos do percussionista A, que após sua primeira exposição se 
repetem até seu 18º tempo. A partir da constatação que essa seção foi construída 
de fato a partir do mesmo crivo utilizado em Synaphaï entende-se que a análise de 
Solomos compreendeu como tema a soma da segunda metade do crivo com sua 
primeira. Para se estabelecer uma relação com a distribuição aqui exposta vemos 
na figura 24 os sete primeiros compassos dessa primeira seção de crivos, com 
seus 28 primeiros tempos, formando este tema proposto por Solomos que 
	   77	  
equivalem às células L – M – N – O – P – Q – R – S - T do crivo não retrogradável 
utilizado nessa seção. O eixo de repetição K do palíndromo exposto anteriormente 
é o 26º tempo do tema proposto por Solomos. A repetição do tema proposto 
ocorre, portanto, sobre o inicio do espelhamento do crivo demonstrado. 
 
 
Figura 24 – Recorte extraído dos compassos 151 a 157 do percussionista 
A de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
Tal repetição do tema ocorre pelo fato da segunda repetição do crivo 
não exceder a última célula de sua primeira exposição, ambas terminam sobre a 
célula V do crivo equivalente ao 18º tempo do tema de Solomos, portanto todos 
elementos deste ponto em diante não são enunciados na segunda repetição do 
crivo, podendo então serem entendidos livremente como continuação do tema.  
Na figura 25 é exposta a sobreposição de crivos apresentada de acordo 
com sua segmentação, partindo de sua célula inicial até a conclusão de sua célula 
final, com cada letra referente à célula do crivo situada no ponto de ataque da 
célula. A noção de fugato ainda é válida, neste caso com maior linearidade. O 
crivo é exposto doze vezes, nenhuma em sua forma integral ocorrendo sempre de 
modo segmentado, iniciando por uma das cinco primeiras células do crivo, com 
exceção do primeiro percussionista que inicia a partir da célula L. Um caso 
particular na variação da estrutura interna do crivo ocorre pelo segundo 
percussionista tendo no penúltimo compasso a omissão da célula F, única 
exposição nessa primeira textura cuja sequência do crivo possui um elemento 
ausente. Notam-se outros momentos nos quais ocorrem variações sobre o padrão 
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da estrutura interna do crivo, recurso utilizado especialmente entre junções de 
segmentações do crivo. No segundo percussionista entre a primeira e segunda 
exposição do crivo o uso deslocado da célula de oito semicolcheias, podendo ser 
tanto a célula R como a D, sugerindo um possível novo eixo de simetria tanto pelo 
retorno à célula anterior da primeira exposição do crivo, quanto uma antecedência 
simétrica do crivo que se reinicia: 
... Q – R – S – R ...   
       
          ... D – C – D – E ...  
No terceiro percussionista temos uma passagem na qual após atingir a 
célula de oito colcheias, ela é repetida mais duas vezes retomando o crivo por 
outro ponto em outra direção. A repetição de uma célula é aqui utilizada para 
saltar a outro ponto do crivo. A junção das repetições do crivo ocorre pela 
repetição da célula de oito semicolcheias, para assim a redefinir como sua 
equivalente da metade inicial do crivo: 
... P – Q – R – R/D – D – E – F ...  
Outro recurso similar é empregado na linha rítmica do quarto 
percussionista através do uso deslocado da célula rítmica S ou C de 10 
semicolcheias. O crivo ameaça tornar-se retrógrado a partir da célula T retornando 
a célula S, que é equivalente à célula C situando-se como a terminação do 
retrógrado sobre a célula B a partir da qual segue normalmente. 
... R – S – T – S/C – B – C – D ... 
No quinto e sexto percussionista Xenakis emprega duas células não 
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Figura 25 – Sobreposição de crivos entre os compassos 151 a 161 de Persephassa.  
Fonte: Gráfico criado através do Sibelius.  
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Em seguida, temos uma segunda passagem estruturada a partir das 
sobreposições desse mesmo crivo rítmico, agora situada entre os compassos 162 
e 173. O primeiro compasso dessa segunda textura é na verdade um ponto de 
segmentação entre as duas texturas, considerando que é compasso central entre 
os 23 compassos localizados entre os compassos 151 e 173 e é o único 
estruturado sobre uma estrutura isorítmica. 
 
 
Figura 26 – Compasso 162 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
  Nesse segundo trecho ocorre uma grande densificação das 
sobreposições do crivo que vem sendo utilizado desde o compasso 151. Nesse 
novo segmento são empregadas um total de vinte e nove linhas rítmicas distintas, 
atingindo no compasso 168 um total de vinte e cinco sobreposições simultâneas. 
As células centrais K de cada repetição do crivo tendem a se aproximar entre cada 
camada sobreposta durante esse segmento destacado, atingindo um máximo de 
três tempos de distância. Tal compressão de eventos opera uma densificação 
também no movimento de espacialização circular em torno do público, como está 
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exposto no capítulo 3.5.1. Na figura 27 vemos que os instrumentistas chegam a 
executar até seis camadas distintas de crivos métricos, utilizando quase todos os 
instrumentos de pele disponíveis na obra. O resultado obtido é uma textura mais 
densa em relação a anterior, onde o segundo segmento é criado a partir da 
densificação do processo composicional das sobreposições expostas 
anteriormente.  
Na figura seguinte temos a mesma forma de organização vista na figura 
25 anterior. Não temos uma exposição completa do começo ao fim do crivo 
empregado nessa seção, somente interlocações e exposições reduzidas de 
trechos desses crivos. No gráfico exposto temos indicado entre parênteses o valor 
da soma de células rítmicas  equivalente às medidas apresentadas ou à 
subdivisão de alguma célula rítmica em evidência. No último compasso as setas 
que indicam a duração das células rítmicas só vão até o final quando a célula 
referente é exposta em sua completude. Células que são expostas de modo 
reduzido ou de modo mais extenso sem completar qualquer outra relação possível 
que têm expostas somente o seu primeiro ataque. Variações na direção do crivo 
são indicadas através de igualdades. Assim como na figura anterior temos abaixo 
da exposição das linhas sobrepostas a exibição de cada compasso com seus 
tempos subdivididos em cada ponto de ataque dentro do compasso. Essa 
disposição evidencia a grande densificação de ataques em relação ao segmento 
anterior, uma vez que vemos quase todos suas semicolcheias utilizadas como 







                
Figura 27 – Sobreposição de crivos entre os compassos 163 a 173 de Persephassa.  
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Se na passagem referente aos compassos 151 a 161 alguma 
identificação das células rítmicas ainda era possível na passagem entre os 
compassos 163 e 173 temos um grande acréscimo na complexidade textural, 
expondo outro processo utilizado por Xenakis para eliminar completamente as 
noções de periodicidade. O compositor divide seu tempo em seu quase máximo 
de estrias possíveis através da forma na qual organiza a disposição de seus crivos 
sobrepostos, e devido às variações métricas entre as células sobrepostas cria 
assim variações na espessura sonora de sua massa textural, processo esse 
predominante até o compasso 168. Entretanto Xenakis reestabelece uma 
periodicidade através de um movimento de espacialização circular que se define 
após o compasso 169, a partir da qual as sobreposições de seu crivo são 
concatenadas de modo a fazer com que suas células rítmicas passem a ser 
expostas em sua sequência e assim girarem em torno do público. 
 
Figura 28 – Recorte extraído dos compassos 170 a 173 do percussionista 
A de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
Uma saturação temporal de uma textura exposta previamente é um 
processo recorrente em Persephassa, utilizado não somente em sobreposições 
métricas, mas também no trabalho de espacialização realizado em Persephassa 
(capítulo 3.5) como veremos adiante.  
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3.4.1.2 Compassos 221 a 226. 
 
A terceira passagem estruturada metricamente sobre crivos ocorre 
entre os compassos 221 e compasso 226. É importante destacar que o uso de 
crivos nessa seção é desenvolvido paralelamente com as polimetrias elaboradas 
por Xenakis, estratégia que veremos em detalhe no capítulo 3.4.2; para as 
passagens aqui expostas é necessário que se considere as variações de 
andamento como uma ferramenta de compressão e dilatação de seus crivos. A 
estrutura de seus crivos aqui utilizados possui uma elaboração mais simples40. 
Temos dois crivos rítmicos que são utilizados, A e B, possuindo as seguintes 
proporções métricas: 
 
A → 1 – 1 – 2 – 2 – 3 – 2 – 1 – 2 – 2 – 2 – 1 – 1 – 2 – 1 – 3 – 1 – 1 – 1 – 2  
B → 1 – 1 – 1 – 3 – 1 – 2 – 1 – 1 – 2 – 2 – 2 – 1 – 2 – 3 – 1 – 2 – 2 – 1 – 1 – 2  
Existe uma repetição sobre o modo de explorar seus crivos nessa 
passagem, na qual ocorre por cinco vezes uma mesma forma de estruturação, 
onde um crivo é tocado por somente um dos percussionistas, para em sequência 
ser tocado em sobreposição por todo conjunto e executado em decalagem entre 
suas exposições. Como foi dito esse trecho é também estruturado sobre uma 
polimetria com a sobreposição dos tempos de 40, 48, 78, 38, 58 e 74 batimentos 
por minuto. Essa sobreposição de andamentos distintos concede maior variação 
entre as repetições do crivo devido a contração e dilatação relativa entre as 
camadas gerada por tal procedimento suas sobreposições. Uma forma de 
metabolœ, assim como o são as variações de célula rítmica e modificações na 
estrutura do crivo, como se verá a seguir. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Os crivos deste trecho são expostos por James Harley em seu livro Xenakis, his life in music. 
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A primeira exposição do processo indicado acima é realizada sobre o 
crivo A, e as quatro seguintes sobre o crivo B com variações ou acréscimos em 
suas extremidades41. No exemplo a seguir temos os acréscimos sublinhados, 
substituições indicadas com o termo original entre parêntesis e cortado e termos 
não apresentados simplesmente cortados. 
B1 → 1 – 1 – 1 – 3 – 1 – 2 – 1 – 1 – 2 – 2 – 2 – 1 – 2 – 3 – 1 – 2 – 2 – 1 – 1 – 2 – 
12 – 7 – 3 
B2 → 1 – 2 – 2 – 1 – 1 – 12 – 7 – 11 – 1 – 1 – 1 – 3 – 1 – 2 – 1 – 1 – 2 – 2 – 2 – 1 – 
2 – 1(3) – 1 – 2 – 2 – 1 – 1 – 2   
B3 → 10 – 1 – 1 – 1 – 3 – 1 – 2 – 1 – 1 – 2 – 2 – 2 – 1 – 2 – 3 – 1 – 2 – 2 – 1 – 1 – 
13(2) – 15 – 8   
B4 → 1 – 1 – 1 – 3 – 1 – 2 – 1 – 1 – 2 – 2 – 2 – 1 – 2 – 3 – 1 – 2 – 2 – 1 – 1 – 11(2) 
– 7 – 1  
Em B2 temos o segmento final do crivo original embutido em seu início, 
já as outras exposições não possuem um método de variação claro. 
As sobreposições do crivo A, como podemos ver na figura 30, são 
realizadas com a mesma unidade métrica utilizada em sua exposição. Entretanto a 
polimetria dessa passagem gera uma complexa polirritmia, com o mesmo 
processo ocorrendo nos segmentos seguintes até o compasso 226. Nota-se o 
emprego por parte de  Xenakis de uma escrita proporcional devido a variação de 
andamentos entre os instrumentistas.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Como critério para tal exposição será considerado como uma célula de duração a distancia entre 
um ataque e outro, somente a última célula de uma sequência é considerada pela duração de sua 
nota de ataque. As repetições por todos os percussionistas obedecem tal proporção. 
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Figura 29 – Exposição do crivo A, compasso 221 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
Figura 30 – Sobreposição do crivo A, compasso 222 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
Já sobre as sobreposições realizadas através do crivo B ocorrem 
variações nas unidades métricas de suas células rítmicas entre suas camadas 
sobrepostas. Nas sequências que utilizam os crivos B1 e B4 temos o crivo 
sobreposto com células rítmicas de semicolcheias e fusas, nas sobreposições dos 
crivos B2 e B3 encontram-se em suas camadas colcheias, quintinas, tercinas de 
colcheias e tercinas de semicolcheias sendo utilizadas como unidades métricas 
para a exposição do crivo. No final do compasso 225 temos a sobreposição de 
três unidades métricas distintas, somando-se o fato de tal disposição possuir suas 
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estruturas rítmicas distribuídas sobre uma polimetria, o que concede a cada célula 
uma duração distinta. 
 
Figura 31 – Sobreposição do crivo B3, compasso 225 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
Neste caso não é a periodicidade do crivo que é explorada. Ele é 
utilizado de modo canônico, quase como um stretto barroco, gerando passagens 
texturais decorrentes dessas sobreposições, como pode ser visto nas figuras 25 e 
27 acima. Como foi exposto a partir de uma exposição de uma estrutura rítmica 
estruturada a partir de um crivo específico o compositor elabora uma nuvem 
sonora a partir não somente da sobreposição desse crivo mas de sua metabolœ a 
partir de polimetrias e transposições métricas. Por toda essa passagem do 
compasso 220 a 226 Xenakis expõe uma estrutura rítmica claramente perceptível 
para em sequência a justapor a uma nuvem sonora criada a partir dessa mesma 
estrutura rítmica, anulando qualquer percepção de tempo métrico ou pulso. Um 
jogo presente por todo o repertório do compositor, a partir da qual o compositor 
propõe transitar entre o ordenado e o indeterminado, transformando estruturas 
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descontínuas em contínuos sonoros. Aqui a própria justaposição não possui uma 
definição clara, a partir dos trechos estriados de exposição dos crivos temos 
ataques que ficam entre o limite do tempo estriado e do tempo amorfo, 
evidenciando um principio de perda de pulso que é alavancado exponencialmente.   
 
3.4.2 Periodicidades  e Polimetria 
 
 
Sobreposições de periodicidades são constantes na obra, estruturadas 
de modo a permitir ao compositor transitar entre passagens ordenadas à completa 
desordem. Ao contrário das estruturas previamente apresentadas e estruturadas 
sobre crivos rítmicos de modo a gerar texturas não direcionais, Xenakis opera as 
passagens de sobreposições de periodicidades de modo a gerar transformações 
dentro de suas texturas, que são operadas através de diversos modos ao longo de 
Persephassa. 
 
Será exposto também a importância do conceito de crivos para o 
desenvolvimento dessas passagens, considerando exclusivamente o modo de 
construção de um crivo rítmico e não o crivo obtido através de funções 
matemáticas. 
 
3.4.2.1 Compassos 62 a 144 
 
A seção que inaugura a obra é permeada por métricas de pulsações 
claras, possuindo uma passagem distinta estruturada sobre um jogo 
periodicidades em aceleração, que se inicia a partir do compasso 62 seguindo até 
o compasso 144. Lembrando que toda a primeira seção da obra utiliza somente 
instrumentos de pele. Como são instrumentos de altura não definida Xenakis 
aproxima os instrumentos de cada percussionista através do âmbito tímbrico de 
cada pele, definindo linhas de timbres próximos entre os músicos. Essas linhas 
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tímbricas são fundamentas para a exploração de periodicidades na obra. Essa 
passagem é também marcada pela grande exploração da questão da 
espacialização da obra, que é tratado em capítulo específico. Aqui averiguaremos 
somente o aspecto rítmico dessa passagem. 
 
Nessa seção apontada entre os compassos 62 e 144 temos 
sobreposições de periodicidades distintas as quais são aceleradas através do uso 
de quiálteras, estruturadas em sua maioria sobre semínimas, tercinas e quintinas, 
como também possuem um claro acréscimo no número de ataques por compasso, 
concedendo a essa passagem um claro aspecto direcional tendendo a saturação 
textural. Temos então por toda essa passagem a definição de periodicidades 
sobrepostas que se mantêm cada qual com seu período por um determinado 
espaço de tempo, que transitam por percussionistas distintos sem perder sua 
unidade. Nessa estrutura, as periodicidades são aceleradas individualmente 
gerando deslocamentos internos na textura percussiva. 
 
Essa estrutura de sobreposições é similar aquela utiliza por Xenakis na 
elaboração de seus crivos, uma vez que a partir das sobreposições de módulos 
periódicos distintos obtêm-se seus crivos pela adição  em uma mesma linha de 
durações diferencias de seus módulos sobrepostos, discernindo cada ocorrência 
de seus ataques sobrepostos em um mesmo plano. Portanto essa passagem pode 
ser entendida pela perspectiva do processo generativo de um crivo, com cada 
camada de sobreposições como um módulo distinto e em constante 
transformação. Um crivo envolvido em uma metabolœ perpétua, orientada para a 
compressão de seus eventos, acarretando uma nuvem indeterminística ao seu 
final.   
 
Sobre essas estruturas métricas regulares temos estruturas de acentos 
tanto regulares quanto irregulares. E dentro de seus acentos regulares existem 
casos de congruência com as periodicidades métricas, na qual ataques e acentos 
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ocorrem sempre simultaneamente, como também incongruentes quando temos 
periodicidades regulares distintas entre ataques e acentos. Importante destacar 
que as alterações de velocidade ou periodicidade em uma mesma linha tímbrica 
são por vezes realizadas através de justaposições, acarretando em alguns hiatos 
métricos que não devem ser entendidos como irregularidades e sim como elos 
entre as alterações de uma mesma linha. O que não impede a existência de 
pequenos distúrbios nas periodicidades que não as configuram como métricas 
irregulares, e atuam somente como quebras na regularidade. 
 
Existe uma tendência maior a irregularidade na métrica da distribuição 
dos acentos no início e no final dessa passagem, entre os compassos 62 e 80 
aproximadamente assim como do compasso 120 a 144. A região central também 
possui um acréscimo nas irregularidades dos acentos, entre os compassos 95 e 
105. Essa distribuição cria duas regiões com predominância de métricas regulares 
distribuindo os acentos. Averiguando os casos particulares de cada percussionista 
temos o percussionista A com uma grande predominância de regularidades, e o 
percussionista B com uma região de acentos irregulares entre os compassos 87 e 




Figura 32 – Compassos 65 a 70 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
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Temos na figura 32 compassos de um trecho inicial dessa disposição 
apontada, aqui com a sobreposição de três periodicidades métricas distintas. E 
sobre essas periodicidades métricas regulares ocorrem acentos estruturados 
sobre métricas irregulares distintas das periodicidades métricas congruentes, 
como ocorre nos percussionistas A, C, D e F. Os quatro instrumentistas citados 
possuem uma mesma periodicidade rítmica, entretanto o mesmo não ocorre com 
seus acentos. Vemos que apesar de alguns casos de congruência de acentos a 
tendência é a individualização de cada linha métrica de acentos.  
 
O final dessa passagem possui também um elevado índice de acentos 
sobre estruturas irregulares. A figura seguinte mostra as periodicidades de 
ataques dos percussionistas já em um elevado grau de densificação em relação à 
figura anterior referente ao início dessa passagem 42 . Nesse exemplo temos 
somente uma estrutura regular com pequenas perturbações ocorrendo sobre a 




Figura 33 – Compassos 140 a 143 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Devido a espacialização desse trecho para averiguar a estrutura dos acentos é necessário que 
se siga a linha tímbrica referente a periodicidade rítmica que se deseje averiguar. 
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Sobre essa estrutura de periodicidades em constante aceleração e 
somente sobre o caráter de uma estrutura regular ou irregular e organizados em 
seções claras, Xenakis sobrepõe dois processos distintos, um direcional e outro 
por justaposição de blocos regulares e irregulares. O deslocamento das estruturas 
de acentos sobre uma textura em transformação colabora com a complexidade 
rítmica desse trecho. A passagem da ordem para a desordem através de 
procedimentos probabilísticos é um elemento fundamental na produção musical do 
compositor e vemos entre os compassos 62 e 144 de Persephassa a mesma 
transformação estruturada a partir da sobreposição periodicidades métricas e 
estruturas de acentos regulares e irregulares. Analisando o trecho através do 
escopo da duração diferencial, desconsiderando a percepção das periodicidades 
individuais de cada linha tímbrica, é realizada uma abordagem bastante próxima 
em relação às considerações do compositor sobre a música estocástica, a partir 
qual sua organização depende da proximidade de seus grãos sonoros, podendo 
ter sua organização direcionada de acordo com os interesses do compositor. Nas 
estruturas utilizadas na passagem aqui exposta não temos nenhum processo que 
indique métodos estocásticos, entretanto a abordagem sobre seu material rítmico 
evidencia influências de suas formalizações estocásticas embutidas no modo das 
estruturações aqui presentes. Xenakis emprega suas sobreposições, e por que 
não seu pensamento estruturante de crivos, para agenciar a transformação do 
tempo métrico descontínuo em um fluxo temporal contínuo.   
 
3.4.2.2 Compassos 191 a 226 
 
 
A segunda seção da obra que se inicia no compasso 191 possui um 
primeiro segmento estruturado através de um processo de decalagem de tempo, a 
partir da qual Xenakis explora sobreposições distintas de andamentos de 
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metrônomo criando assim uma polimetria43. Podem ser observadas no exemplo da 
partitura extraído na figura 3444 as periodicidades sobrepostas com variações de 
andamentos entre os percussionistas, e esse processo dura até o compasso 226, 
como previamente exposto. Essa exploração de decalagens ocorre de modo 
gradual, com suas variações ocorrendo sequencialmente ao longo desses 
compassos. 
 
Essa seção polimétrica pode ser dividida em duas partes e a primeira 
passagem criada sobre tal processo será aqui evidenciada. A passagem em 
questão se inicia no compasso 191 e dura até o compasso 205. O processo de 
decalagem se acentua gradualmente, iniciando com um andamento de 40 bpm 
para todos os percussionistas do grupo até ocorrer a variação de andamento para 
cada instrumentista levando a sobreposição de seis andamentos distintos. 
 
 
Figura 34 – Compassos 191 a 195 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Dentro dessas decalagens polimétricas temos a proximidade tímbrica entre os percussionistas, 
que estão utilizando somente instrumentos de pele, como um fator que reforça a pertinência do 
pensamento sobre durações diferenciais. Nesta passagem os ataques serão como um 
deslocamento temporal e não como variação de figura rítmica. 
44 As barras de compasso não são sincronizadas nas passagens pelas quais Xenakis explora a 
polimetria, utilizando recursos gráficos simples para apontar congruências de ataques na partitura.  
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Assim como o trecho entre os compassos 62 e 144 pode ser analisado 
a partir do ponto de vista do processo de estruturação de crivos, o mesmo também 
é válido para esse segmento da segunda seção que compreende os compassos 
191 a 226. Considerando o processo generativo de crivos como a dedução de 
uma sequência de pontos a partir da duração diferencial entre uma sobreposição 
de periodicidades, o início da segunda seção aqui exposto pode ser entendido 
como um processo contínuo de transformação sobre cada módulo ou 
sobreposição que constitui essa sobreposição. A partir das variações de 
andamento cada linha passa por uma compressão e/ou dilatação de sua 
periodicidade, alterando então os resultados métricos obtidos a partir de suas 
durações diferenciais, criando assim uma estrutura em constante transformação, 
que pode ser entendida como crivos complexos em constante metabolœ. Em 
resumo, temos sobreposições de módulos em contínua transformação, operando 
uma metabolœ particular empregada para a alteração das estruturas internas da 
organização de um crivo que consequentemente permanece em constante 
transformação. É importante notar que aqui a noção de crivo existe somente como 
uma orientação composicional não sendo empregada a sua estrutura já 
formalizada, existindo somente sua formalização em constante transformação.  
 
Temos na figura 34 as primeiras alterações dessa passagem. A 
primeira alteração do andamento de 70 para 42 batimentos por minuto (bpm) 
ocorre em metade do grupo de percussionistas, sendo eles D, E e F, dividindo o 
grupo em duas metades, o que separa o espaço sonoro e cria  uma sensação de 
deslocamento espacial no público que está imerso em seu centro, com dois 
grupos disputando um espaço sonoro, cada qual em seu andamento, e tal evento 
se esvanece com a sequência de alterações e a total perda de referências 
métricas. 
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As defasagens prosseguem ao ponto de cada percussionista obter um 
andamento próprio distinto, portanto os percussionistas D e F sofrem duas 
alterações de andamento. A sobreposição estabelecida ao final dessa passagem 
é: 
 
A – 38 bpm 
B – 58 bpm 
C – 40 bpm 
D – 78 bpm 
E – 42 bpm 
F – 74 bpm 
 
A proximidade entre os andamentos utilizados é fundamental para criar 
o deslocamento de ataques e gerar a polirritmia dessa seção. As variações 
gravitam em torno do andamento de 40 bpm, com os percussionistas D e F 
próximos do dobro de sua velocidade e o percussionista B próximo à razão de 2 
para 3 em relação ao percussionista C utilizado como referência, mantendo seu 
andamento inalterado em 40 bpm. Esse método garante uma alta proximidade 
entre ataques que ocorrem próximos, quase juntos, por vezes beirando o limite do 
sincronismo e simultaneamente gerando sincronismos mínimos, uma vez que os 
denominadores comuns entre os andamentos dos percussionistas que acarretam 
sincronismos são distantes o suficiente para esses não se destacarem na massa 
sonoro percussiva dessa passagem.  
 
Barthel-Calvet apresenta o número de ataques para cada 
percussionista nessa passagem que dura 30 segundos, obtendo as seguintes 
quantidades de ataques em cada linha45:  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 BARTHEL-CALVET, p. 184/185, 2010. 
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A – 19 
B – 20 
C – 21 
D – 29 
E – 37 
F – 39 
 
Tal sobreposição não somente evidencia a estratégia de transformação 
contínua de uma periodicidade, uma vez que todos partem do mesmo andamento 
e se densificam gradualmente como também sugere a prática a qual Xenakis se 
referia como “rodas dentadas”,46 termo presente nos manuscritos do compositor 
sobre a obra Persephassa. O termo faz referência às engrenagens dentadas, 
rodas com raios distintos, conectadas por seus dentes, em movimento conjunto. 
 
Um ponto curioso a respeito de tal estrutura piramidal na densificação 
de ataques nessa passagem, na qual temos um aumento gradual de ataques do 
percussionista A em direção ao percussionista F, é a sua similaridade com 
estruturas da música gamelã que muito influenciaram o compositor na construção 
de crivos e também na composição de obras como Pleïades. Tal influência é clara 
a partir da década de 70. 
 A figura 35 apresenta um espectrograma do início da passagem aqui 
exposta47. Na figura podemos ver que em seu início ocorre a congruência dos 
ataques entre os seis percussionistas, para então a partir do décimo tempo ocorrer 
deslocamentos de ataques como decorrência da alteração de andamento, 
realizados sobre metade do grupo de percussionistas. É possível averiguar que o 
distanciamento entre os ataques realizados pelos dois grupos de instrumentistas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 “Roues dentées” . 
47 As figuras 3 e 4 são expostas em preto e branco para que fique mais clara a marcação de 
ataques  (onsets) em vermelho presentes nos segmentos analisados. 
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aumenta, para em sequência ocorrer a terceira variação de andamento, 
quebrando qualquer possível relação métrica que poderia ser estabelecida.  
 
 
Figura 35 – Análise espectral do compasso 191 ao 196 da obra 
Persephassa. 
Fonte: Sonic Visualizer, onset detector da biblioteca de áudio Paul 
Brossier. 
Na figura seguinte temos a passagem integral do primeiro segmento 
polimétrico que compreende os compassos 191 a 205. Na figura ele dura até a 
pausa visível em seu final à direita, a partir da qual se inicia o compasso 206. A 
figura 36 demonstra claramente o processo de densificação que Xenakis opera a 
partir das variações polimétricas empregadas sobre suas 6 camadas de 
percussionistas. Nessa passagem é exposta a transição da periodicidade para 
uma total aperiodicidade, Xenakis transforma um tempo estriado em um tempo 
amorfo, na qual qualquer noção de pulso ou métrica são completamente 
abandonados. 
 
Figura 36 – Análise espectral do compasso 191 ao 205 da obra 
Persephassa. 
Fonte: Sonic Visualizer, onset detector biblioteca de áudio Paul Brossier. 
 
  
Observa-se, então, outro claro exemplo da importância dentro da 
poética do compositor em explorar a relação entre o tempo contínuo e o tempo 
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descontínuo, ocorrendo aqui novamente como uma transformação de modo 
claramente gradual. O processo de transformação operado leva um pulso de 
estrutura métrica regular e periódico que é executado em uníssono por todo o 
conjunto de percussionistas até uma textura com uma rítmica extremamente 
complexa, gerando uma textura amorfa, com características indeterministas. A 
individualização das pulsações de cada percussionista acarreta uma grande 
massa. 
 
3.4.2.3 Compassos 250 e 296 a 297  
 
 
Após a obra ter sua métrica reestabelecida no compasso 227 outra 
ocorrência de polimetria surge pontualmente no compasso 250 e 296 a 297. Os 
dois trechos destacados são estruturados através da sobreposição de uma 
mesma linha rítmica, cada qual em um andamento próprio. Em ambos os casos 
temos a mesma sobreposição de andamentos entre os percussionistas:  
  
A – 44 bpm 
B – 52 bpm 
C – 60 bpm 
D – 64 bpm 
E – 68 bpm 
F – 56 bpm 
 
Em relação a primeira passagem polimétrica exposta anteriormente 
temos uma menor distância entre os andamentos dentro dessa sobreposição, 
reduzindo ainda mais as chances de ocorrer alguma congruência entre as 
camadas rítmicas sobrepostas. Outro ponto que colabora para a definição de uma 
isoritmia entre as camadas rítmicas é a escrita rítmica dos percussionistas A e B 
que se dá sobre tercinas, enquanto nos percussionistas C, D, E, e F a escrita 
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rítmica é realizada sobre quintinas aumentando o deslocamento rítmico entre as 
camadas – o que gera a isoritmia é a escrita rítmica dos dois grupos de 
percussionistas. Independente da quiáltera empregada, a sequência de figuras 
rítmicas é a mesma nas seis linhas sobrepostas, com consequente deslocamento 
da polimetria. Podemos ver na figura seguinte o início do compasso 250, 
lembrando que Xenakis emprega uma notação proporcional.  
 
Figura 37 – Compassos 250 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970 
 
Na figura 38 temos um recorte da textura apresentada para evidenciar 
como é realizada a transposição rítmica entre as métricas estruturadas em 
tercinas para quintinas. Xenakis não realiza uma mera transformação da célula 
rítmica em tercina para outra em quintina, a transposição não mantêm a mesma 
disposição de tempos. No exemplo temos destacado nas cores vermelho e laranja 
dois grupos de células rítmicas. Quando realizado sobre tercinas comporta três 
tempos, já em quintina comporta dois. Temos a mesma forma de reorganização 
nas duas células seguintes, destacadas em azul e roxo, que ocupam um tempo na 
linha de tercinas e dois na linha de quintinas.  
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Figura 38 – Recorte do compasso 250 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970 
 
Assim como no exemplo anterior essa nova sequência possui a linha 
rítmica dos dois primeiros percussionistas estruturada sobre tercinas enquanto os 
demais estão sobre quintinas.  Na linha rítmica que ocorre sobre tercinas temos 
um total de trinta e nove tempos rítmicos que são decorrências do deslocamento 
das células estruturadas sobre quintinas, a mesma operação de deslocamento 
exposta na figura 38. Portanto a camada estruturada sobre tercinas avança de 
forma mais lenta, uma vez que suas células rítmicas necessitam em sua grande 
maioria de duas células rítmicas, ou dois tempos, enquanto sua equivalente em 
quintinas ocupa somente um tempo, o que a faz avançar mais rapidamente. Tal 
forma de executar essa transposição métrica é utilizada para gerar uma 
compressão temporal, auxiliando no amorfismo de ambos os trechos apontados, 
além de proporcionar deslocamentos na sequência rítmica empregada nas 
sobreposições. 
 
Abaixo temos a relação entre as células rítmicas das duas camadas de 
métricas distintas, na qual temos trinta e nove tempos de tercinas que equivalem a 
vinte e seis tempos das células realizadas sobre quintinas. As três últimas células 
de quintinas não possuem células equivalentes na camada de tercinas. 
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Figura 39 – Equivalência de figuras rítmicas nos compassos 296 a 297 de 
Persephassa.  
Fonte: Figura elaborada no Sibelius. 
 
Na disposição das sobreposições dessas camadas, como está exposto 
na figura 40, vemos que não ocorrem grandes rupturas em cada linha métrica. 
Existem três omissões de células que são apresentadas algumas células à frente, 
como podemos ver na indicação  em linhas pontilhadas. 
 
 
Figura 40 – Sobreposição de linhas rítmicas nos compassos 296 a 297 de 
Persephassa.  
Fonte: Figura elaborada no Sibelius. 
 
Assim como nos exemplos anteriores de estruturações a partir de 
sobreposições de periodicidades, de sequências de células rítmicas ou de crivos 
temos a estruturação de contínuos sonoros. Esse último caso exposto não possui 
uma direcionalidade como vimos ocorrer em exemplos anteriores. As duas últimas 
passagens analisadas que constituem um tempo liso e não direcional são 
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justapostos a outros blocos de estruturas distintas constituindo contínuos ou 
descontínuos temporais.  
 
3.4.3 Blocos rítmicos e justaposições sonoras 
 
A relação entre tempo contínuo e tempo descontínuo é de profunda 
relevância para Xenakis em sua produção artística, explorando-a não somente 
através de processos de transformação como vimos anteriormente, mas também 
através de justaposições de momentos distintos, justaposições de tempos 
estriados e tempos contínuos.  
Para elucidar tal relação serão expostos momentos distintos sobre os 
quais o compositor explora tal estrutura, expondo a estruturação de blocos 
rítmicos assim como a estrutura daqueles aos quais estão justapostos. As 
justaposições em Persephassa possuem recorrências tanto em suas estruturas, 
no material empregado, quanto no contexto na qual se encontram, e portanto 
serão expostas de acordo com seus conjuntos de relações. 
 
3.4.3.1 Primeiro agrupamento de justaposições 
 
 
Ao final da primeira seção e ao longo da segunda seção da obra blocos 
estruturados a partir de métricas regulares e irregulares são empregados pelo 
compositor em justaposição com outras texturas de sua obra. Destaco quatro 
blocos devido a similaridade existente entre eles, tanto em duração quanto em 
estrutura métrica. No capítulo seguinte é exposto suas relações aos trechos aos 
quais estão justapostos. 
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Os dois primeiros blocos rítmicos são estruturados sobre quintinas em 
ritmos complementares. Na figura seguinte temos a primeira ocorrência dessas 
intervenções. Uma sobreposição de estruturas irregulares onde a cada linha é 
acoplada uma camada de apojaturas estruturadas sobre uma métrica também 
irregular. Nesse bloco somente em três ataques distintos não ocorrem apojaturas 
em nenhum um dos percussionistas na sobreposição. Considerando as 
formalizações rítmicas presentes no repertório de Xenakis podemos entender essa 
elaboração como um caso particular, mesmo em seu repertório para percussão, 




Figura 41 – Compassos 176 e 177 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
O bloco seguinte ocorre entre os compassos 215 e 217, novamente 
sobre uma sobreposição de quintinas estruturadas em uma métrica irregular e 
sem qualquer acento ou apojatura.  
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Figura 42 – Compassos 215 ao 217 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
A terceira e quarta ocorrências possuem uma estrutura mais complexa, 
com sobreposições de tercinas, quintinas e colcheias, sem existir uma métrica 
particular a cada instrumentista. Na figura 43 à esquerda temos o bloco rítmico do 
compasso 252 e à direita outro no compasso 330. O primeiro sobre peles e o 
segundo sobre peles e metais. Ao contrário das três estruturas anteriores o último 
desses quatro blocos apresentado à direita na figura abaixo possui uma redução 
em sua densidade visível em seus dois últimos tempos. 
 
 
Figura 43 – Compassos 252 e 330 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
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Esses quatro blocos rítmicos são estruturados a partir da sobreposição 
de métricas irregulares. Entretanto, devido à rítmica complementar dessas 
sobreposições nos dois primeiros blocos temos como resultante uma métrica 
regular. Ao contrário dos exemplos expostos até agora, nos quais Xenakis 
utilizava métricas regulares para criar texturas amorfas aqui temos o inverso. Já 
nos dois últimos blocos expostos na figura 43 temos uma textura de fato irregular. 
Veremos no capítulo seguinte em qual contexto tais blocos rítmicos são utilizados. 
Os quatro blocos expostos nos exemplos 41, 42 e 43 são utilizados em 
justaposição a trechos contrastantes em relação a estrutura de cada um. O 
primeiro bloco apresentado é colocado entre uma textura gerada a partir de rulos 
sobre caixas graves, tímpanos e outra textura sobre os mesmos rulos, mas esta 
mais rarefeita e dispersa espacialmente com certa densificação ao longo de sua 
duração. Nesse caso temos uma justaposição clara entre tempo contínuo e tempo 
descontínuo, retornando para o tempo contínuo e aperiódico.  
O segundo caso é uma quebra de silêncio assim como a inserção de 
periodicidades. Podemos ver pelo exemplo seguinte que o segundo bloco de 
periodicidades previamente apresentado está imerso em silêncio. Antes dele 
temos aproximadamente doze segundos e depois dele a indicação de um silêncio 
de seis segundos. Ele se localiza no interior da segunda seção da obra, que é 
estruturada sobre polimetrias. Uma seção que se inicia com periodicidades que se 
alteram e intercalam, se densificam  gradualmente e perdem  qualquer referência 
de métrica ou pulsação. Após atingir seu ápice de indeterminismo e ter 
abandonado suas estrias temporais temos uma longa pausa e essa inserção de 
periodicidades métricas sobre andamento determinado como podemos ver no 
exemplo que segue. E após o silêncio de seis segundos a polimetria retorna. 
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Figura 44 – Compassos 216 ao 218 de Persephassa. / 
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
Esse bloco age como uma ruptura em uma passagem na qual todas as 
relações de seu material atuam em prol de seu tempo contínuo plenamente 
instalado como um eco métrico inserido sobre a continuidade em forma de 
silêncio. 
O terceiro e quarto blocos apresentados anteriormente e expostos na 
figura 43 são estruturados sobre uma métrica irregular que estabelece uma textura 
amorfa. Ambas as ocorrências são precedidas por tempos de silêncio.  
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Figura 45 – Compassos 250 ao 254 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
É estabelecida uma sequência de eventos igual a que precede a 
ocorrência do segundo bloco destacado anteriormente. Uma passagem 
estruturada sobre polimetria ocorre ao longo do compasso 250, uma seção de 
silêncio e o restabelecimento de um andamento estabelecido pela inserção de tal 
bloco, como pode ser visto na figura acima. A partir de tal sequência a obra 
prossegue por uma passagem estruturada a partir de instrumentos metálicos e 
instrumentos de madeira, como veremos a seguir. Uma sequência similar de 
eventos antecede o último dos quatro blocos destacados previamente que 
constitui uma textura amorfa sem a presença de pulsações, com dezesseis 
segundos de silêncio e a inserção do bloco no compasso 252. O trecho sobre um 
tempo contínuo é constituído por uma grande nuvem sonora gerada a partir de 
sirenes e outros instrumentos. 
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Figura 46 – Compassos 328 ao 331 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
As sequências de estruturas que antecedem cada qual das quatro 
ocorrências dos blocos destacados possui uma clara similaridade, especialmente 
considerando os três últimos casos. Uma nuvem sonora, uma estrutura rítmica em 
tempo contínuo, seguida pela inserção de cada bloco. Nos três últimos temos um 
espaço de tempo em silêncio, outro grande contínuo sonoro. Xenakis reitera a 
mesma sequência de eventos em momentos distintos da obra, precedidos sempre 
por contínuos sonoros, estruturados de modos distintos em cada caso. Nos três 
últimos casos essa oposição é ainda mais acentuada, sendo necessário 
considerar o silêncio que antecede cada bloco como fundamental para que as 
variações que acontecem sobre as suas recorrências fiquem claras. 
 
3.4.3.2 Segundo agrupamento de justaposições 
 
A próxima relação de justaposição a ser analisada ocorre em uma 
passagem na qual Xenakis opõe um tempo pulsado a nuvens sonoras metálicas. 
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Figura 47 – Análise espectral do compasso 227 ao 243 da obra 
Persephassa. 
Fonte: Sonic Visualizer.  
A partir do compasso 227 a segunda seção da obra volta a operar 
através de um andamento comum a todos os instrumentistas, voltando a utilizar 
ataques periódicos, como podemos ver nos primeiros tempos da figura 47 acima. 
No espectrograma vemos ataques ressonantes no extremo agudo, sons 
produzidos por simantras48 metálicas. Os sons com espectros mais graves se 
referem aos instrumentos de pele. Lembrando que essa intervenção de simantras 
constitui o primeiro emprego de percussão metálica na obra, que passa a se 
acentuar a partir desse ponto. Os dois aglomerados destacados na figura, que 
possuem um maior número de ataques executados, são nuvens sonoras obtidas 
através de ataques irregulares e contínuos executados sobre as simantras. Nesse 
caso existe, portanto, a justaposição entre um tempo descontínuo completamente 
métrico a um tempo contínuo e aperiódico. Possuindo um primeiro momento 
extremamente regular com somente semínimas e colcheias, justaposto a essas 
nuvens sonoras. Entre a primeira nuvem sonora e a segunda são realizados três 
ataques pulsados empregando simantras, retomando brevemente a periodicidade 
anterior antes de mergulhar em outra massa sonora que envolve o espaço ao 
redor do público.  
Xenakis utiliza novamente a simantra em um contexto de justaposição 
entre tempo contínuo e tempo descontínuo agora ocorrendo entre os compassos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 Simantra é um instrumento de percussão grego, utilizado em rituais litúrgicos. Xenakis já havia 
utilizado uma simantra em sua obra Oresteïa. 
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261 a 275, aqui utilizando simantras de metal e simantras de madeira,49 também o 
primeiro instrumento percussivo de madeira utilizado na obra. Na região central da 
figura abaixo exposta temos novamente um tempo amorfo, sem qualquer estria 
temporal. Mesma relação explorada na passagem anterior com alteração somente 
sobre o caráter tímbrico nessa nova passagem. 
 
Na figura 48 está exposto o trecho da obra com a estrutura similar ao 
apresentado na figura 47 anterior, mas aqui a nuvem sonora é gerada a partir de 
instrumentos de madeira, alterando a sonoridade e o espectro da passagem, agora 
com menor presença de graves.  
 
Figura 48 – Análise espectral do compasso 261 ao 275 da obra 
Persephassa. 
Fonte: Sonic Visualizer.  
As nuvens sonoras empregando as simantras geram uma sonoridade 
muito próxima a sonoridades obtidas através das sínteses sonoras granulares 
atuais, lembrando que a obra é de 1969, e a primeira composição de Xenakis a 
utilizar síntese sonora estocástica é La Légende d’Eer de 1977, obra que possui 
em seu início e em seu fim uma sonoridade no extremo agudo também similar à 
sonoridade obtida em sua nuvem de simantras presente em Persephassa. Em 
suas composições eletroacústicas anteriores a Persephassa sonoridades 
granulares são encontradas em obras como Diamorphoses de 1957 e Concret PH 
de 1958. Xenakis apresenta um conceito inicial de grão em sua exposição da 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 James Harley define como a partir do uso da simantra o início da terceira seção, considerando o 
acréscimo de diferentes classes tímbricas para tanto. Relacionando com a subdivisão de Solomos 
temos em Harley a segunda e terceira seções equivalentes a segunda seção de Solomos. Ambos 
concordam sobre a unidade da última seção. 
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música estocástica Markoviana como foi exposto no capítulo 1.2.1, e emprega 
suas propostas em suas composições instrumentais como Syrmos de 1959 e 
Analogique A e B. A noção de grão é explorada justamente para a criação de 
contínuos sonoros operados a partir de um menor som possível realizável. A 
própria densificação rítmica explorada através de seus crivos e de suas 
periodicidades se baseia no principio de contínuos obtidos a partir de uma grande 
densificação de grãos sonoros. 
 
Nos dois casos apresentados está presente um tempo pulsado e pouco 
saturado justaposto a uma novem sonora de alta saturação estruturada em um 
tempo amorfo gerado pelas sobreposições de simantras explorando princípios de 
granulação sonora. Nesses segmentos existe também a oposição de densidade 
sonora entre os dois momentos, em conjunção com a regularidade e irregularidade 
de seus tempos. 
 
3.4.3.3 Terceiro agrupamento de justaposições 
 
 
Figura 49 – Análise espectral do compasso 331 ao 351 da obra 
Persephassa. 
Fonte: Sonic Visualizer.  
O final da segunda é marcado por uma passagem que explora glissandi 
de sirenes seguido então pelo trecho final da segunda seção de Persephassa, que 
é constituído pela justaposição de blocos organizados a partir de seus timbres e 
sua rítmica. 
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Na figura acima temos essa subseção apresentada, um trecho de 20 
compassos, dividida em 14 blocos. Para cada bloco Xenakis emprega uma 
combinação distinta de instrumentos, com grande predominância de tam-tams e 
pratos. Aqui o compositor justapõe variações tímbricas e rítmicas gerando claras 
diferenças texturais. 
O último trecho da segunda seção aqui destacada possui uma divisão 
própria entre 14 blocos de conjuntos instrumentais onde temos:  
1 - Bongôs – pratos 
2 – tam tam – pratos 
3 - peles – tam tam  
4 - toms – pratos 
5 - toms – pratos 
6 – tam tam 
7 - toms – pratos 
8 – tam tam 
9 - poucas peles de alturas relativas distintas – tam tam – grande caixa 
10 – tam tam – pratos 
11 – tam tam – pratos  
12 – tam tam  
13 - peles de alturas relativas distintas – pratos 
14 – tam tam – todas as peles.  
 
 
Figura 50 - Análise espectral do compasso 331 ao 351 da obra 
Persephassa. 
Fonte: Sonic Visualizer. 
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Na figura acima foi realizada uma redução no âmbito do espectro 
harmônico utilizado para a análise sonora, utilizando então uma amostragem que 
chega a somente 2190 Hz. Tal exposição deixa evidente a existência de 
segmentações entre os blocos expostos, entretanto há pouca diferenciação entre 
seus espectros harmônicos, uma vez que a saturação espectral decorrente do uso 
de tam-tams e pratos impede uma maior minúcia na análise por espectro sonoro. 
Para esclarecer melhor o trecho em questão pode-se ver e na figura 
seguinte os compassos referentes ao final do nono bloco até o décimo quarto, 
encerrando então a segunda seção da obra. A estruturação de toda essa 
passagem é realizada a partir da sobreposição de tercinas, quintinas e colcheias, 
como pode ser visto na figura 51. A partir dessa distribuição Xenakis pode 
controlar a densidade de cada tempo do compasso, explorando micro variações 
de densidade em cada bloco. Considerando somente a escrita rítmica temos ao 
longo desse trecho uma densidade muito próxima entre todos os blocos, com 
poucas exceções como no quarto bloco. Portanto a diferenciação de cada 
segmento se dá somente pela instrumentação ou pela simples separação de 
tempo ocasionado pelas pausas. Elas possuem suas variações de densidades a 
partir das particularidades dos instrumentos utilizados em cada trecho. A 
predominância de instrumentos de percussão ressonantes como pratos e tam-
tams confere certa homogeneidade para todo essa passagem que vai do 
compasso 337 ao 351. 
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Figura 51 – Compassos 346 ao 351 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
 
3.4.4 Considerações finais sobre a escrita rítmica 
 
 
A escrita rítmica de Persephassa está diretamente ligada com as 
dinâmicas temporais que Xenakis pretende explorar na obra. O tempo contínuo 
assim como o tempo descontínuo são os principais elementos a partir dos quais 
são constituídos os jogos composicionais da obra. A transformação de um 
elemento em outro e a justaposição direta de ambos são processos em  constante 
recorrência na obra. Nessas relações Xenakis compõe seus tempos através de 
diversas formas de estruturação rítmica, gerando uma grande diversidade de 
fluxos temporais amorfos e não pulsados, e constantemente retomando 
pulsações, inserindo estrias em sua obra. O jogo de forças entre os fluxos 
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temporais de Persephassa criam uma dinâmica que marca profundamente a obra. 
A constante passagem da ordenação temporal à texturas indeterminísticas joga 
diretamente com a percepção musical do ouvinte, através de uma obra musical 
que oferece referências e suportes para em sequência imergi-lo novamente no 
caos. De certa forma as estrias temporais servem de apoio aos próprios 
instrumentistas, como breves pausas para recuperar o fôlego e assim retornar 
novamente ao mergulho no cosmos da obra. 
 
O conceito de crivos rítmicos é determinante para a proposta 
composicional de Persephassa. Ao explorar transformações sobre cada camada 
rítmica de uma sobreposição, de certo modo Xenakis atua diretamente sobre cada 
módulo constituinte de um crivo, efetuando metabolœs sobre elementos 
estruturantes desse crivo. Essa possibilidade de transformação métrica em cada 
camada de modo individual em prol da textura sonora a ser evocada expõe uma 
ligação direta com os processos de caráter indeterminista empregados pelo 
compositor em seu período de produção na qual prevalecia a prática da música 
estocástica. Xenakis consegue, através desse controle das interelações das 
camadas de suas texturas, atuar no nível molecular da obra, controlando a 
densidade de suas massas sonoras através das consequentes durações 
diferenciais obtidas através da manipulação de suas camadas rítmicas.   
 
É fundamental destacar também a importância dos timbres 
instrumentais nas passagens aqui analisadas. O amálgama necessário para a 
criação de tempos contínuos depende profundamente do timbre instrumental 
utilizado. Tomemos como exemplo a passagem do compasso 151 a 173. Caso 
qualquer linha da camada de sobreposições de crivos fosse executada por um 
instrumento com timbre distinto ao de pele, como a simantra, por exemplo, 
teríamos o claro destaque das células rítmicas em uma das camadas, a extraindo 
do amálgama e gerando estrias no tempo. O amálgama de timbres distintos 
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requer uma abordagem distinta, com a sobreposição de diversas camadas para 




A espacialização da obra parte da proposta de imersão do público já 
antes explorada por Xenakis em Terretektorh, (1965/66), Polytope de Montreal 
(1967) e Nomos Gamma (1967/68). Nas obras citadas Xenakis buscou imergir o 
público em som, sem priorizar estruturalmente alguma zona do espaço utilizado, 
tendo somente caminhos sonoros por fontes de destaque equivalente a serem 
percorridos, nos quais em sua grande maioria os instrumentos são distribuídos 
homogeneamente em cada grupo que está disposto ao redor do público nas obras 
instrumentais. Lembrando que para seu Polytope a difusão sonora ocorre através 




Figura 52 – Disposição instrumental de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
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3.5.1 Análise da espacialização entre os compassos 62 e 144. 
 
 
Aqui será apresentada a análise referente à passagem que ocorre entre 
os compassos 62 e 144, a partir da qual será exposto como o compositor transita 
de camadas sobrepostas estáticas para a rotação dessas periodicidades ao redor 
do público. Ocorre na passagem destacada, em conjunto com o trabalho de 
espacialização um trabalho de sobreposições de periodicidades métricas. Como 
vimos um processo característico na obra de Xenakis e especialmente explorado 
em Persephassa, trabalho esse atrelado ao seu conceito de crivos. Esse mesmo 
segmento foi utilizado previamente para averiguar a estruturação da sobreposição 
de periodicidades rítmicas realizada nessa passagem. Aqui, esse mesmo trecho 
será analisado pelo ponto de vista da espacialização. 
 
A passagem rítmica está exposta na figura 53 do compasso 99 ao 104 
de Persephassa na qual ocorre a compressão espacial de uma sobreposição 
rítmica. Até então a sobreposição espacializada no exemplo seguinte, possuía 
cada uma de suas linhas executadas por um único percussionista e 
consequentemente a textura completa de sobreposições era realizada por todo o 
conjunto de percussionistas, como pode ser visto na figura 32 exposta no capítulo 
3.4.2.1. As sobreposições que eram realizadas pelo conjunto de percussionistas 
passam então a serem realizadas por solistas, havendo a manutenção da mesma 
textura com as mesmas periodicidades e sobreposições rítmicas condensadas 
sobre um único percussionista, transpondo a sobreposição métrica do grupo 
instrumental para a rotação através de suas pontas, criando uma inversão da 
espacialização de imersão para uma espacialização com a rotação da textura em 
torno do público. A rotação espacial na obra é amplamente explorada, 
especialmente na última seção, onde cria um grande “tornado” ao redor do 
público. 
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Figura 53 – Compassos 99 ao 104 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
Na passagem destacada não temos de fato um crivo estabelecido, mas 
sim a sobreposição de até três pulsações métricas distintas que são gradualmente 
comprimidas temporalmente, como foi exposto previamente.  
   
Ao longo do trecho analisado temos o processo de espacialização 
densificado, criando uma direcionalidade sobre o parâmetro tímbrico da obra. Em 
paralelo ocorrem as periodicidades que se comprimem, adquirindo uma maior 
quantidade de eventos por tempo a partir da intensificação no uso de quiálteras e 
acréscimo de ataques por tempo, criando uma curva de intensificação de ataques, 
acompanhada da velocidade da espacialização tímbrica cada vez mais acentuada. 
O gráfico da intensificação de ataques50, figura 54, aponta para três seções 
distintas baseadas não somente em sua curva, mas também na forma como é 
tratado o conjunto de percussionistas. Uma primeira seção ocorre do compasso 62 
ao 102, com uma igualdade entre a proeminência dos percussionistas opostas a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Eixo X indica número de ataques por compasso e eixo Y numero do compasso da obra. Cada 
percussionista possui uma cor distinta. 
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solos, do compasso 102 ao 126 temos uma exploração de combinações por 
subconjuntos do grupo de percussionistas, ocorrendo um pequeno aumento na 
intensificação de ataques. A terceira seção, do compasso 126 ao 144 retorna à 
igualdade de ataques entre os percussionistas da primeira parte, mas com um 
aumento gradual no número de ataques por compasso. 
 
 
Figura 54 – Densificação de ataques entre compassos 62 ao 144 de 
Persephassa.  
Fonte: Gráfico gerado por Excel.  
 
Para explorar a espacialização nesta obra Xenakis utiliza conjuntos 
instrumentais muito próximos entre os percussionistas, para que assim conjuntos 
de timbres percussivos possam ser utilizados como uma linha guia para a 
espacialização, podendo então percorrer o espaço proposto entre os 
instrumentistas através de tais linhas de similaridade sonora. Os seis conjuntos 
instrumentais contém instrumentos percussivos de peles, madeiras e metais. 
Entretanto, aqui somente são utilizados instrumentos de peles. Na figura seguinte 
são expostas as seis alturas utilizadas na passagem aqui analisada, com a 
indicação dos conjuntos de instrumentos referentes a cada altura indicada para a 
execução dessa passagem.  
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Figura 55 – Linhas de instrumentos organizadas por proximidade tímbrica, 
cada qual pertencente à um determinado percussionista na seguinte 
ordem: A, B, C, D, E e F. 
Fonte: Gráfico gerado pelo Sibelius.   
 
Um dos estudos utilizados como suporte para a pesquisa sobre a 
espacialização de Persephassa foi realizado e publicado por Santana, 1998. Em 
seu artigo apresenta a divisão desse trecho em três seções divididas em 
compassos próximos à divisão indicada acima, sendo que em cada uma destas 
seções encontram-se três tipos de movimentos espaciais distintos, sem existir 
relação de direcionalidade entre elas, sem qualquer concatenação entre os 
segmentos, a não ser a sua simples justaposição. 
 
A demonstração da espacialização no artigo de Santana se dá por 
setas indicando o percurso do timbre dentro do hexágono que organiza o 
posicionamento dos percussionistas.  Deste total de nove grupos (três seções com 
três segmentos cada) notam-se três perfis de espacialização semelhantes, um 
obliquo ligando três pontos adjacentes, um segundo cujo desenho atravessa por 
saltos o grupo de percussionistas, evitando que ataques passem ao percussionista 
adjacente no hexágono e o terceiro que configura movimentos circulares entre os 
percussionistas.   
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Figura 56 – Movimentos de espacialização de Persephassa.  
Fonte: Tese de Santana 1998, p.36a.  
 
A primeira etapa aqui considerada entre os compassos 62 a 110, possui 
como característica principal a manutenção da disposição instrumental tímbrica, 
sendo ela a disposição base para a espacialização nas etapas posteriores. Tal 
disposição é oposta a solos percussivos na mesma textura, como apontado 
anteriormente. Pode-se ver no gráfico51 seguinte, que engloba a passagem da 
partitura apresentada no primeiro exemplo, dois momentos da espacialização 
circular, evidenciando uma aceleração no movimento espacial. Temos nos 
compassos 78, 91 e 96 um princípio de rotação espacial que é acelerado a partir 
do compasso 99. Nesse primeiro momento temos a espacialização ocorrendo 
linearmente utilizando um bloco sonoro como suporte. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 No gráfico temos os seis percussionistas cada qual com seu conjunto de 6 tímbres utilizados na 
seção analisada, cada um apresentado com uma cor distinta. O percussionista A é o primeiro 
conjunto na parte de baixo do gráfico, seguindo ascendentemente pelos percussionistas B, C, D e 
F.  
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Figura 57 – Espacialização entre compassos 62 e 107 de Persephassa.   
Fonte: Gráfico gerado por Excel.  
 
A seção seguinte ocorre entre os compassos 112 e 124 e apresenta 
uma fragmentação da disposição original, obtida através da justaposição de dois 
processos intercalados em blocos, sendo eles a rotação das camadas entres os 
percussionistas e a realização das periodicidades agora em duos de percussão. 
Na figura 58 a exposição desse trecho é apresentada em dois gráficos adjacentes, 
um à esquerda apresentando a sobreposição das linhas tímbricas realizadas por 
todos os percussionistas junto a sobreposição do grupo evidenciando a 
espacialização de pequenos grupos tímbricos, um gráfico com a mesma 
disposição vista na figura anterior. Um segundo gráfico é exposto a direita com os 
percursos individuais de cada linha tímbrica se movimentando entre os seis 
percussionistas52, evidenciando o movimento particular de cada linha tímbrica. 
Ocorre aqui uma primeira espacialização multidirecional da linha tímbrica entre os 
percussionistas, na qual as diversas linhas tímbricas são rotacionadas 
simultaneamente entre os percussionistas, e não um único elemento espacializado 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52  Nessa segunda disposição gráfica temos a demonstração de cada linha organizada por 
semelhança tímbrica percorrendo os 6 percussionistas individualmente, na qual o timbre mais 
agudo é apresentado na parte segmentação superior do gráfico e cada timbre menos agudo é 
apresentada abaixo o anterior. 
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de modo destacado e independente como ocorreu no primeiro segmento dessa 
seção analisada. No gráfico à direita nota-se um movimento na qual se alterna a 
direção e gradativamente se distancia do eixo no qual o movimento foi iniciado, 
criando um movimento em ”zig-zag”; considerando a forma de hexágono temos de 
visualizar tal movimento como uma linha entre dois pontos adjacentes no 
hexágono (formando alguma de suas laterais) a partir da qual temos a 
continuação do percurso de espacialização por percussionistas distantes em 30º 
ou 45º graus, criando um caminho de formato em Z no interior do hexágono.  
 
 
Figura 58 – Espacialização entre compassos 108 e 125 de Persephassa.  
Fonte: Gráfico gerado por Excel.  
 
Esta segunda etapa possui um último estágio no qual os 
percussionistas A, B e C realizam a primeira metade de uma textura, que é 
intercalada pelos percussionistas D, E e F em uma relação de 
complementaridade. Ocasião em que temos uma segmentação do hexágono em 
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duas metades onde uma segue com a textura de outra, o que pode ser visto a 
partir do compasso 121 dos gráficos abaixo. Chamo a atenção para que a 
permanência de uma mesma textura nessa oposição cria a impressão de uma 
segmentação espacial para o público que está localizado em seu interior, 
processo diferente das movimentações circulares ou direcionais vistas até aqui. 
 
 
Figura 59 – Compassos 121 ao 123 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
A terceira etapa segue do compasso 126 a 144, com o processo de 
espacialização rotacional estabelecido até o compasso 131, como  se pode ver na 
figura 60 (com a mesma disposição e organização da figura 58). As sobreposições 
das sequências de timbres atacados por cada percussionista são organizadas de 
forma a gerar, através da complementaridade entre eles, o movimento de rotação 
de cada linha tímbrica pelo grupo de percussionistas. Tal relação pode ser vista no 
exemplo seguinte, no qual temos à esquerda do exemplo o gráfico com a 
manutenção da sequência de timbres atacados por cada percussionista, e à direita 
a rotação espacial de cada linha timbrística entre o grupo de percussionistas.  
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Figura 60 – Espacialização entre compassos 126 e 144 de Persephassa.  
Fonte: Gráfico gerado por Excel.  
 
O segmento destacado segue com deslocamentos espaciais que 
implicam uma aceleração do movimento de rotação espacial. A partir do 
compasso 132 ocorre uma bifurcação do movimento espacial, criando uma 
bidirecionalidade da rotação, na qual se nota a sobreposição de duas ondas de 
movimento oposto para cada linha de timbre, ampliando o jogo de imersão sonora 
assim como acompanhando o acréscimo no número de eventos demonstrado pela 
figura 54, no gráfico de intensificação de ataques deste mesmo trecho. No 
compasso 139 ocorre uma inversão na ordem da disposição tímbrica, marcando o 
início do último estágio dessa etapa com uma rotação de grande intensidade, na 
qual por dois momentos temos a desestruturação da sobreposição de timbres 
utilizada como base para os movimentos de espacialização dessa seção. 
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3.5.2 Comentários sobre a espacialização da última seção de Persephassa. 
 
 
A terceira e última seção de Persephassa que se inicia a partir do 
compasso são espacializadas em conjunto com as camadas já presentes. 
Nenhuma camada é removida para o acréscimo das seguintes. Ocorre 
concomitantemente a aceleração no movimento de espacialização dessas 
camadas, nas quais as novas camadas inseridas possuem a velocidade próxima 
aquela do estado 352 é construída sobre um grande processo de espacialização 
rotacional em torno do público.  
 
A espacialização é realizada sobre um material simples, trêmulos em 
rotação constante e linear do percussionista A em direção ao F. Um primeiro 
momento ocorre com o gradual acréscimo de outras camadas com características 
tímbricas distintas, que das camadas já presentes na seção. Xenakis encadeia 
suas sobreposições com uma pequena decalagem, criando uma sequência de 
movimentos tímbricos espacializados. O movimento realizado nessa passagem 
está minuciosamente analisado na tese de doutorado de Maria Anna Harley e 
como também na tese de doutorado de Makis Solomos. A figura seguinte foi 
retirada da tese de doutorado de Santana e  representa o movimento de 
espacialização citado. 
 
O movimento de espacialização segue em rotações de trêmulos, ao 
longo da última seção. A obra se encerra com uma densa nuvem sonora de 




 Figura 61 – Espacialização dos compassos 352 ao 420 de Persephassa.  
Fonte: Tese de Maria Anna Harley, p. 293. 
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3.5.3 Considerações finais sobre a espacialização. 
 
  
Pode-se constatar que a alternância de movimento das espacializações 
tímbricas em conjunto com movimentos de densificação rítmicas e sobreposições 
de periodicidades, é utilizada para se alterar o espaço no qual o público está 
imerso. O direcionamento aliado ao comportamento da espacialização definem 
seções de densificação gerando movimentos distintos sobre os quais se baseia o 
trabalho espacial e composicional da obra. O processo de densificação rítmica cria 
uma direcionalidade que é transposta por diversos tipos de movimentos espaciais, 
nos quais cada possui outra direcionalidade específica. Assim o compositor cria 
diversos momentos de movimento sonoro a partir dessas combinações, que 
possuem características específicas. 
 
Xenakis inovou com a escrita para percussão de Persephassa, na qual 
conseguiu inserir a composição da espacialização da obra como elemento 
fundamental para sua constituição, utilizando seu elaborado trabalho rítmico como 
base para a imersão do público na escuta de suas texturas sonoras. 
 
3.6 Formalização plástica 
 
 
Uma parte fundamental do processo composicional de Xenakis ocorre 
pela conjunção de seu pensamento musical aliado a desenhos gráficos, como 
vimos através de alguns exemplos expostos previamente. Serão apresentadas 
aqui questões referentes a relação entre grafismos e música,   focadas em 
passagem específica de Persephassa.  
 
Um ponto da escrita instrumental de Xenakis extremamente marcante 
como vimos é o uso de glissandi, com uma de suas primeiras ocorrências surgindo 
em uma abordagem plástica em sua obra Metastaseis, sem nenhuma estrutura 
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formal clara na orientação dos glissandi, a não ser o desenho que forma o 
conjunto. O glissando continua sendo empregado em suas obras, principalmente 
nas cordas, nas quais explora e expande sua pesquisa sobre movimentos 
Brownianos a partir da década de 70. Sua escrita utilizando glissandi adquire 
ondulações características, sobre as quais o compositor reproduz o 
comportamento de movimentos Brownianos. Tal movimento ondular em seus 
glissandi é encontrado em Persephassa como notações ondulares que funcionam 
como orientações sobre o modo de execução das sirenes. Os gestos das sirenes 
nessa passagem são executados de modo fragmentado, provavelmente para se 
evitar a escuta característica de uma sirene. 
 
 
Figura 62 – Compassos 320 ao 327 de Persephassa.  
Fonte: Partitura da obra Persephassa, éditions Salabert, Paris, 1970.  
 
Entre os compassos 298 e 328 de Persephassa encontramos uma 
escrita orientada sobre linhas ondulares e segmentadas, especialmente útil devido 
à escolha do compositor em utilizar apitos de sirene, maracas e pratos para criar 
nuvens sonoras. Como recurso para sua notação Xenakis desenha em linhas o 
perfil melódico e o perfil de variação de intensidade a serem executados  
 




Figura 63 – Análise espectral do compasso 306 ao 314 da obra 
Persephassa. 
Fonte: Sonic Visualizer.  
A partir do compasso 298 Xenakis emprega o uso de sirenes de boca e 
nota as ondulações a serem executadas sobre as sirenes pelos instrumentistas. 
Na figura acima temos a análise espectral de um trecho no qual o compositor 
utiliza tal recurso. Aqui aparecem mais como rabiscos do que como ondas ou 
movimentos Brownianos, mas essa passagem evidencia o interesse do 
compositor pelo som desenhado, pelo agenciamento sonoro através de desenhos 












As obras para percussão de Xenakis se destacam em seu catálogo 
como uma produção particular, através da qual o compositor explora sua poética, 
se voltando intensamente ao aspecto rítmico como propicia tal produção. Para 
tanto uma transposição de suas ferramentas composicionais foi necessária, 
conduzindo o compositor a utilizar suas formalizações através de outros prismas, 
por vezes o levando a abordagens livres de suas formalizações prévias. Suas 
abordagens composicionais empregadas em seu repertório para percussão foram 
geradas de tal forma que suas estruturas não possuem extensos processos 
matemáticos ou mesmo extensas formalizações, com possível exceção somente 
no caso da criação de seus crivos. Sua pesquisa sobre sistemas e formalizações 
derivados tanto da matemática quanto da física renderam ao compositor um 
extenso repertório sobre possíveis abordagens para a estruturação de seu 
material musical.  
 
As novas perspectivas sobre o potencial de seus materiais sonoros, 
oriundos da aliança entre diversos meios de pensamento criativo, renderem ao 
compositor uma visão revigorante a respeito da música. E a própria formalização e 
consequente domínio de seus novos processos de manipulação de seu material 
musical, renderam ao compositor uma profunda compreensão do comportamento 
gerado por seus processos, garantindo a possibilidade de abandono dos mesmos, 
por parte do compositor. Dando assim vazão a uma abordagem livre de Xenakis 
sobre seus materiais que em fases anteriores dependiam de processos mais 
estritos para sua estruturação. Em suas entrevistas Xenakis era claro em relação 
ao emprego de seus sistemas composicionais, afirmava que abandonava suas 
formalizações assim que as havia compreendido. Essa relação de Xenakis com 
seus processos evidencia a não necessidade de uma validação de sua produção 
por meio de seus processos; ele os empregava com o intuito de expandir as 
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possibilidades de abordagem sobre a linguagem musical. A partir do momento que 
enxergava com clareza o caminho a ser seguido, Xenakis abandonava suas 
formalizações e seguia com maior liberdade em sua atuação composicional. 
Nunca seus processos estocásticos e formalizações sobre sistemas matemáticos 
foram utilizados pelo compositor como legitimações de suas obras, e elas nunca 
foram demonstrações de teoremas. A validação de uma música matemática não 
estava em pauta e sim quais caminhos e implicações suas interdisciplinaridades 
poderiam propor à suas composições. 
 
Essa desenvoltura em relação às próprias especulações de cunho 
matemático permitiu ao compositor expandir suas proposições musicais através 
dos mais diversos modos. E tal liberdade de expansão de seus processos 
composicionais renderem ao compositor obras das mais diversas. Em Xenakis 
encontramos uma enorme variedade em suas composições eletroacústicas, assim 
como em sua escrita instrumental, na qual temos dois repertórios bastante 
particulares: suas obras para coro e suas obras para percussão. 
 
Como foi previamente exposto, existe um concatenamento nas 
propostas composicionais de Xenakis. Para tanto dois elementos devem ser 
considerados: a presença de germes de suas formalizações encontrados em 
obras compostas anos antes de suas teorizações; como também a transformação 
e revisão de suas propostas a partir dos resultados obtidos em suas práticas 
composicionais. Deve-se considerar que as formalizações do compositor são 
apresentadas depois que ele já possuía um leque abrangente de considerações 
sobre elas, como também uma prática composicional derivada de suas 
formalizações. Portanto, não distante de possuir suas formalizações maduras e 
incorporadas o suficiente para poderem ser deixadas de lado por ele e então 
substituídas por leituras e abordagens livres. As mesmas propostas antes 
realizadas de modo estrito passam a ser abordadas sob outras perspectivas. Ou 
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tornam-se até mesmo próximas de levar o compositor a buscar novas maneiras de 
manipular um material sonoro ou um comportamento sonoro através de outros 
meios, levando-o a novas formalizações. 
 
Tal relação entre suas formalizações e consequente liberação para 
abordagens livres sobre seus processos, por vezes ocorrem simultaneamente em 
uma mesma obra, apresentando propostas distintas sobre um mesmo material ou 
sobre uma morfologia sonora. Como exemplo, temos suas nuvens sonoras que 
por vezes possuem uma morfologia com clara influência de seus processos e 
estruturações estocásticos, mas realizadas através de estruturas não baseadas 
sobre sistemas ou modelos estocásticos. Camadas sobrepostas de formalizações 
e processos composicionais livres ocorrem conjuntamente e em sua grande 
maioria servindo como suporte entre si.  
 
Tais sobreposições e concatenações de abordagens são evidentes em 
Persephassa, onde é também notória a presença de diversas estruturas musicais 
com suas raízes oriundas de processos previamente formalizados pelo 
compositor, entretanto sem possuir extensas listas de cálculos matemáticos ou 
organizações estocásticas calculadas por computadores. Mesmo assim sem se 
distanciar da busca de estruturas indeterminísticas que tanto despertaram o 
interesse de Xenakis. A partir de suas estruturações rítmicas e emprego de seus 
crivos, Xenakis pôde incorporar à obra suas texturas amorfas, explorando 
livremente seus contínuos sonoros, assim como as justaposições de massas 
sonoras marcantes ao longo de todo seu repertório. Além de criar sonoridades 
construídas a partir de emulações livres de processos estocásticos, como a 
granulação sonora ou seus glissandi desenhados em ondas e traços. 
 
Xenakis cria passagens musicais distantes de denunciar qualquer 
passado ou raiz que o leve de volta a quaisquer formalizações propostas 
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previamente, solfejos musicais obtidos ao longo de uma vida como compositor, 
nascidos a partir de alguma arborescência que apaga seus rastros. Expressão 
artística sem necessidade de validações e sem rastros que a subjuguem. 
 
Persephassa nos fornece como em poucas obras do repertório de 
Xenakis uma abrangente visão sobre toda sua poética construída até então, com 
resquícios, ecos e atualizações de suas formalizações musicais desenvolvidas nas 
décadas de 50 e 60. Um ponto de convergência de diferentes caminhos 
composicionais de Xenakis que se amontoam.  
 
Seu repertório para percussão surge como um caso particular em meio 
às suas obras, uma vez que suas sonoridades inevitavelmente criam um universo 
próprio, assim como suas particularidades instrumentais exigem uma abordagem 
distinta daquela direcionada à uma escrita instrumental para cordas, metais ou 
sopros. As decorrências das exigências desse universo sonoro particular levaram 
Xenakis a produzir obras com abordagens únicas em seu repertório, sendo 
necessário por diversas vezes criar novas propostas para que sua música 
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9 Anexos 
9.1 Anexo I 
	  
Este anexo contém artigo escrito em parceria com Adriano Monteiro. O 
artigo em questão foi apresentado no simpósio  Xenakis, the electroacoustic 
music, realizado entre 23 e 25 de maio de 2012, na universidade Paris 8. O 
documento está disponível para download no site: 
http://www.cdmc.asso.fr/fr/node/12790. 
   
	  
COMPOSITIONAL	  INFLUENCES	  IN	  JONCHAIES	  FROM	  LA	  LÉGENDE	  D’EER1	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  Proceedings	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  Xenakis.	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The	   present	   research	   concerns	   itself	  with	   the	   compositional	   procedures	   that	  
link	  two	  works	  that	  Iannis	  Xenakis	  composed	  during	  the	  year	  1977:	  La	  Légende	  d'Eer,	  
for	  7	   tracks	  of	  electroacoustic	   tape	  and	  Jonchaies,	   for	   large	  orchestra.	  In	   the	  score	  of	  
Jonchaies,	   Xenakis	   states	   that	   one	   of	   his	   main	   sources	   of	   inspiration	   was	   the	  
compositional	  process	  of	  the	  eletroacoustic	  work	  mentioned.	  	  
The	   objective	   of	   this	   research	   is	   to	   further	   explore	   this	   relationship	   and	   to	  
clarify	   how	   La	   Légende	   d’Eer	   influenced	   the	   composition	   of	   Jonchaies.	   In	   order	   to	  
analyze	  this	  relationship	  a	  method	  of	  analysis	  was	  established.	  The	  matters	  related	  to	  
sonorities	  obtained	  and	  reproduced,	  and	   the	  compositional	   techniques	  are	   the	  main	  
subject	   of	   this	   analysis.	   Spectrograms	   and	   sound	   descriptors	   are	   the	   analysis	   tools	  
utilized	  to	  obtain	  data	  from	  both	  works.	  Similarities	  and	  differences	  are	  presented	  in	  
both	  macro	  and	  microstructure.	  
	  
1.	  INTRODUCTION	  	  
Xenakis	  quotes	  in	  the	  music	  score	  of	  Jonchaies	  that	  this	  work	  was	  inspired	  by	  
the	  obtained	  results	  from	  the	  composition	  of	  La	  Légende	  d’Eer,	  both	  from	  1977.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Special	  thanks	  to	  Dr.	  Stéphan	  Schaub	  for	  supervising	  this	  research	  and	  also	  our	  financial	  supporters,	  
where	  Bonduki	  had	  a	  scholarship	  from	  CAPES	  and	  Monteiro	  from	  CAPES	  and	  later	  FAPESP.	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   “This	  piece	   is	   inspired	  by	   results	  obtained	  and	  used	   in	   the	   «Legend	  of	  
Eer»,	  music	  of	  the	  Diatope	  of	  the	  Centre	  Pompidou,	  (…).	  These	  results	  stem	  from	  my	  
theoretical	   work	   in	   sound	   synthesis	   and	   music	   aided	   by	   computer,	   work	   which	  
employs	  a	  different	  path	  than	  that	  of	  the	  classical	  Fourier	  harmonic	  analysis	  (…).	  This	  
difference	  uses	  stochastic	  walks	  and	  Brownian	  movements.	   Indeed	  according	  to	   this	  
theory	  that	  I	   introduced	  twelve	  years	  ago,	  one	  starts	   from	  noise	  and,	  with	  the	  aid	  of	  
these	  stochastic	  functions	  periodicities	  are	  injected	  into	  it.”	  (Xenakis,	  1977)	  
	  
Starting	   from	   this	   statement	   this	   research	   intends	   to	   trace	   the	   relations	  
between	   both	   works	   and	   demonstrate	   how	   the	   influence	   from	   the	   eletroacoustic	  
media	  takes	  place	  over	  the	  instrumental	  media.	  
In	  a	  detailed	  analysis	  of	  La	  Légende	  d’Eer	  -­‐	  based	  on	  the	  7	  separate	  audio	  tracks	  
of	   the	  work	   and	   on	   some	   of	   the	   composer’s	   preparatory	   sketches	   -­‐	  Makis	   Solomos	  
briefly	  mentions	  the	  relationship	  that	  this	  work	  might	  have	  with	   Jonchaies	   (Solomos	  
2004,	  p.13).	  In	  an	  article	  published	  four	  years	  later	  and	  entitled	  “Quelques	  réflexions	  
sur	   les	  rapports	  entre	   l’électroacoustique	  et	   la	  musique	  instrumentale	  de	  Xenakis:	   le	  
cas	  de	   la	  Légende	  d’Eer	  et	   Jonchaies”,	  Isabel	  Pires	  specifically	  set	   forth	  to	  explore	  the	  
possible	   traces	   of	   this	   transfer	   from	   the	   electoacoustic	   to	   the	   instrumental	  medium	  
mentioned	   by	   the	   composer.	   She	   concludes	   that,	   in	   general,	   the	   abstract	   nature	   of	  
Xenakis’s	  compositional	  thinking	  and	  technique	  allows	  him	  to	  operate	  in	  either	  one	  of	  
them.	  	  
Based	  on	  these	  previous	  analyses,	  the	  present	  article	  proposes	  to	  approach	  the	  
matter	   of	   relations	   in	   both	   pieces	   trough	   the	   sound	   scope.	   Aiming	   to	   clarify	   how	  
compositional	   choices	   made	   in	   Jonchaies	   were	   influenced	   by	   the	   compositional	  
experience	  of	  La	  Légende	  d’Eer.	  
The	   following	   article	   is	   structured	   in	   the	   following	   way:	   after	   a	   brief	  
presentation	  of	  the	  technology	  applied	  to	  our	  analysis,	  the	  relationships	  between	  both	  
works	   are	   presented	   and	   commented,	   following	   with	   a	   more	   detailed	   analysis	   of	  
excerpts	  to	  demonstrate	  these	  relationships	  in	  depth.	  
	  
3.	  METHODOLOGY	  
3.1.	  Sources	  	  
One	  of	   the	  main	  difficulties	  regarding	   the	  comparative	  analysis	  between	  both	  
works	  is	  the	  two	  different	  medias	  in	  which	  they	  are	  composed	  for,	  one	  instrumental	  
and	  the	  other	  electroacoustic.	  Concerning	  this	  matter	  a	  common	  ground	  was	  needed,	  
and	   the	  established	  one	  was	   the	  sound	  scope.	  From	  this	  perspective	   the	  methods	  of	  
sound	   analysis	   through	   sound	   spectrum	   and	   descriptors	   were	   defined.	   Procedures	  
that	   can	   assure	   a	   methodological	   equality	   that	   can	   clarify	   points	   of	   relationships	  
between	  both	  works.	  Used	  for	  such	  analysis	  were	  the	  CD	  version	  of	  La	  Légende	  d’Eer2	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  The	  reording	  used	   for	   the	  sound	  analysis	   is	   from	  the	  álbum	  Orchestral	  CD	  Xenakis	  Eletronic	  works,	  
vol.1	  Lá	  Légende	  d’Eer,	  mode,	  2005.	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and	  a	  recording	  of	  Jonchaies3.	  It	  is	  important	  to	  state	  the	  fact	  that	  sound	  analysis	  from	  
different	  recordings	  of	  Jonchaies	  results	  in	  differences	  in	  the	  sound	  spectrums	  among	  
them.	   However	   the	   overall	   instrumental	   behavior	   that	   establishes	   the	   internal	  
movements	  of	  a	  texture	  remains	  the	  same,	  since	  the	  sound	  score	  defines	  them	  and	  the	  
consequent	  variations	  of	  different	  interpretations	  aren’t	  sufficient	  to	  modify	  that.	  For	  
this	  analysis	  the	  information	  that	  is	  needed	  to	  establish	  a	  valid	  set	  of	  information	  for	  
the	   comparisons	   defined	   are	   the	   same	   with	   the	   different	   recordings	   available	   of	  
Jonchaies.	  	  
As	  additional	   sources	  of	  material	  we	  also	  have	   the	   Jonchaies	  music	  score	  and	  
analysis	   from	   other	   authors	   regarding	   such	   work.	   For	   La	   Légende	   d’Eer	   we	   have	  
Solomos’s	  analysis	  that	  has	  for	  source	  the	  documents	  at	  the	  Xenakis’s	  archives.	  Texts	  
form	  Xenakis	  contributed	  to	  the	  clarification	  of	  the	  musical	  issues	  that	  were	  present	  at	  
both	  works4.	  
	  
3.2.	  Methods	  of	  sound	  analysis	  
Spectrograms	   and	   sound	   descriptors	   were	   utilized	   for	   the	   sound	   analysis5.	  
Three	  descriptors	  were	  combined	  in	  one	  graphical	  representation.	  The	  parameters	  of	  
loudness,	   sound	   brilliance	   and	   noisiness	   were	   used	   in	   order	   to	   create	   a	   spectral	  
contour.	  Mikhail	  Malt	  and	  Emanuel	   Jordan	   first	  used	  the	  representation	  achieved	  by	  
this	  combination,	  which	  inspired	  the	  analysis	  presented	  in	  this	  article.	  The	  extraction	  
of	  information	  from	  the	  audio	  analysis	  had	  a	  delimited	  set	  of	  parameters	  established,	  
resulting	  in	  a	  reduction	  of	  the	  information	  obtained,	  aiding	  on	  the	  visualization	  of	  the	  
behavior	   of	   the	   pieces	   in	   question.	   The	   parameters	   are:	   1)	   The	   spectral	   centroid,	  
which	  is	  the	  gravity	  center	  of	  the	  energy	  distribution	  over	  the	  sound	  spectrum	  which	  
allows	   to	   trace	   a	  profile	   of	   the	   energy	  movement	  over	   the	   excerpt	   analyzed.	   2)	  The	  
bandwidth,	  spectral	  standard	  deviation	  that	  presents	  the	  medium	  energy	  detour	  over	  
the	  spectrum	  in	  relation	  to	  the	  centroid,	  and	  is	  represented	  by	  the	  thickness	  of	  the	  red	  
lines	  through	  the	  graphics.	  3)	  The	  RMS,	  the	  loudness	  present	  in	  the	  analyzed	  section	  
that	  is	  indicated	  by	  the	  intensity	  of	  red.	  
This	   method	   of	   analysis	   allows	   the	   visualization	   of	   such	   characteristics	   of	  
sound	   behavior	   that	   were	   used	   to	   clarify	   global	   similarities	   between	   both	   works.	  
Spectrograms	   were	   used	   to	   obtain	   a	   more	   detailed	   set	   of	   information	   regarding	  
selected	  elements,	  allowing	  a	  more	  in	  depth	  analysis.	  	  
	  
4.	  SIMILARITIES	  AND	  DIFFERENCES	  IN	  THE	  OVERAL	  FORM	  
Both	  works	  start	  with	  high-­‐pitched	  sounds	  in	  a	  rarefied	  texture,	  proceeding	  to	  
the	   development	   of	   heavily	   dense	   textures	   in	   a	   lower	   frequency	   region	   and	   then	  
returning	  to	  a	  rarefied	  texture	  with	  high-­‐pitched	  sounds	  similar	  to	  the	  initial	  ones	  (as	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3	  The	  reording	  used	  for	  the	  sound	  analysis	  is	  from	  the	  álbum	  Orchestral	  works,	  vol.	  II	  Jonchaies,	  Shaar,	  
Lichens,	  Antikhthon.	  Orchestre	  Philharmonique	  du	  Luxembourg,	  dir.	  Arturo	  Tamayo,	  Timpani,	  2001.	  
4	  There	   are	   also	   the	   analyses	   from	   James	   Harley,	   where	   he	   analyzes	   both	  works	   separately	   (Harley,	  
2004,	  p.	  108,	  p.	  110).	  
5	  The	  software’s	  used	  are	  Sonic	  Visualiser	  for	  the	  spectrograms	  and	  Pure	  Data	  for	  the	  descriptors.	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seen	   on	   figures	   1,	   2	   and	   3)6,	   creating	   an	   overall	   arc	   form.	   The	   next	   examples	   are	   a	  
result	  of	  the	  sound	  descriptor	  mentioned	  above.	  	  
	   From	   the	   sound	   analysis	   we	   have	   established	   a	   segmentation	   of	   6	   distinct	  
sections	   for	   both	   pieces7 ,	   basing	   this	   affirmation	   over	   the	   differences	   in	   pitch	  
frequency,	  density	   and	   sound	   intensity.	   It	   is	   clear	   in	   the	   figure	   that	   follows	   that	   the	  
sections	  between	  works	  does	  not	  necessarily	  relate.	  Although	  the	  formal	  structure	  has	  











Figure 2 - Jonchaies sound analysis. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6	  Both	  works	  have	  distinct	  time	  durations,	  so	  the	  graphics	  window	  has	  been	  made	  so	  that	  they	  would	  
result	  in	  functions	  with	  the	  same	  number	  of	  values.	  La	  Légende	  d’Eer	  has	  approximately	  2.8x	  times	  the	  
duration	   of	   Jonchaies,	   for	   that	   the	   analysis	  window	   in	  La	  Légende	  d’Eer	   is	   approximately	   2.8x	   bigger	  
than	  that	  of	  Jonchaies.	  
7	  In	  Jonchaies	  the	  third	  and	  second	  sections	  presented	  can	  be	  considered	  as	  one,	  since	  the	  third	  section	  
is	   a	   continuation	  of	   the	   second	   section.	  There	   is	   a	   constant	   and	  gradual	   transformation	  of	   the	   layers	  
involved	   in	   this	   passage	   that	   starts	   the	   second	   section	   and	   ends	  with	   the	   third	   section.	   Nonetheless	  
there	  are	  differences	  in	  the	  spectral	  contour,	  with	  a	  decrease	  of	  intensity	  and	  increase	  of	  the	  bandwidth	  
between	  these	  two	  sections,	  and	  these	  parameters	  are	  taken	  into	  consideration	  for	  this	  research.	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5.	  SIMILARITIES	  BETWEEN	  SPECIFIC	  EXCERPTS	  
5.1.	  Overview	  	  
For	  the	  exposition	  of	  the	  relationships	  that	  exist	  between	  these	  two	  works	  the	  
analysis	  follows	  a	  specific	  approach	  concerning	  common	  elements	  present	  in	  both	  of	  
them.	  	  
From	  the	  gathered	  information	  of	  the	  sound	  analysis,	  music	  score	  of	  Jonchaies,	  
the	  preparatory	   sketches	  of	  La	  Légende	  d’Eer	   and	  previous	  analysis	   from	   the	  others	  
authors	   we	   have	   determined	   to	   regard	   these	   5	   common	   elements	   between	   the	   2	  
pieces	   that	   can	   be	   seen	   in	   the	   following	   figure.	   Note	   that	   some	   of	   them	   have	   sub	  
groupings.	  
If	   we	   take	   into	   consideration	   the	   elements	   1a,	   2,	   4,	   5	   and	   1b,	   the	   presented	  
similarities	  do	  have	  an	  equal	  order	  of	  occurrence	  for	  both	  works.	  The	  specific	  content	  
of	  each	  section	  of	  Jonchaies	  was	  not	  defined	  by	  the	  order	  of	  the	  sections	  of	  La	  Légende	  




Figure 3 – Correlations between elements in La Légende d’Eer (above) and Jonchaies (below). 
	  
The	  first	  marking	  is	  relative	  to	  the	  similarity	  between	  the	  high-­‐pitched	  sounds	  
at	  the	  beginning	  and	  end	  of	  both	  pieces.	  For	  the	  second	  one	  there	  is	  a	  specific	  region	  
with	  similar	  characteristics	  concerning	  their	  behavior,	  where	  in	  both	  pieces	  we	  have	  a	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texture	  with	  sonority	  similar	   to	   that	  of	   the	  Doppler	  effect8.	  The	  third	  correlations	  to	  
consider	   are	   the	   high	   peaks;	   well	   detached	   form	   the	   regions	   that	   they	   are	   in	   both	  
pieces.	   The	   fourth	   is	   a	   region	   with	   an	   “L”	   shaped	   curve	   (based	   on	   the	   spectral	  
centroid)	   and	   proportionally	   they	   have	   a	   similar	   duration	   in	   both	   works,	   having	   a	  
larger	   bandwidth	   in	  La	  Légende	  d’Eer.	   In	   Jonchaies	   this	   texture	   is	   further	  developed	  
until	  the	  end	  of	  the	  section.	  The	  fifth	  engulfs	  the	  last	  two	  sections	  of	  each	  work,	  having	  
a	   similar	   profile.	   Following	   the	   next	   item	   we	   have	   a	   further	   analysis	   of	   each	  
correlation.	  
The	   first	   section	   Jonchaies	   does	   not	   have	   any	   clear	   procedure	   or	   structural	  
relations	  with	  La	  Légende	  d’Eer,	  but	   there	   is	  one	  common	  element	   that	  goes	  beyond	  
the	  structural	  factors.	  This	  first	  section	  	  	  	  	  	  	  	  	  has	  a	  segment	  (between	  measures	  10	  and	  
63)	  created	  using	  harmonic	  sieves,	  from	  the	  first	  section	  of	  the	  orchestral	  piece.	  This	  
sieve	  has	  a	  similar	  structure	  to	  the	  pelog	  scale	  from	  gamelan	  music	  (HARLEY,	  2004,	  p.	  
108).	  Xenakis	  used	  instruments	  from	  folkloric	  music	  in	  La	  Légende	  d’Eer	  from	  African	  
and	  Japanese	  traditional	  music	  such	  as	  the	  mbira	  and	  the	  tsuzumi	  (Solomos,	  2004,	  p.	  
17).	  Together	  with	  these	  instruments	  there	  are	  sounds	  of	  impacted	  ceramics	  that	  may	  
resemble	  some	  sonorities	  from	  gamelan	  music.	  It	  can	  be	  speculated	  that	  the	  desire	  to	  
explore	   folkloric-­‐based	   sonorities	   in	   this	   passage	   was	   influenced	   by	   Xenakis	  
compositional	  experience	  from	  La	  Légende	  d’Eer.	  	  	  
	  
5.1.	  Correlations	  between	  set	  of	  elements	  1a	  and	  1b.	  
Both	  works	  begin	  and	  end	  with	  high-­‐pitched	  sounds	  shown	  in	  the	  sonograms	  
below9.	   In	   spite	   of	   the	   glissando	   from	   the	   beginning	   of	   Jonchaies	   we	   have	   a	   very	  
similar	  sonority	  between	  them	  both.	  The	  same	  is	  true	  to	  the	  end	  of	  them,	  where	  there	  
is	  also	  a	  similar	  procedure	  of	  repetitions	  of	  short	  sounds,	  superimposed	  in	  Jonchaies	  
and	  sequential	  in	  La	  Légende	  d’Eer.	  
	  	  	  	  	  	  	  
	  	  	  La	  Légende	  d’Eer	   	  	   	   	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  Jonchaies	  
	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
	  
 
Figure 4 – High-pitched sounds in the beginning of La Légende d’Eer (left, 0’00’’ - 5’52’’) and Jonchaies 
(right, 0’0’’ – 0’23’’). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8	  Solomos	  refers	  to	  this	  sonority	  in	  La	  Légende	  d’Eer	  as	  spirals.	  
9	  Note	  that	  in	  this	  figure	  the	  upper	  distinct	  region	  of	  frequencies	  are	  harmonics	  from	  the	  fundamental	  
group	  frequencies	  being	  used	  in	  this	  section.	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La	  Légende	  d’Eer	   	   	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  Jonchaies	  
	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
	  
 
Figure 5 – High-pitched sounds in the end of La Légende d’Eer (left, 41’48’’ – 44’45’’) and Jonchaies (right, 
15’16’’ – 15’58’’). 
	  
5.2.	  Correlations	  between	  set	  of	  elements	  2	  
There	   are	   different	   layers	   of	   elements	   in	   both	   pieces	   to	   create	   textures	  with	  
similar	   sonorities,	   close	   to	   that	   of	   a	   Doppler	   effect.	   Mind	   that	   both	   have	   a	   gradual	  
saturation	   of	   the	   spectrum,	   with	   a	   higher	   intensity	   in	   La	   Légende	   d’Eer,	   as	   a	  
consequence	   of	   the	   eletroacoustical	   media,	   that	   supports	   this	   resource	   with	   better	  
precision	  than	  an	  orchestra.	  	  	  
In	   La	   Légende	   d’Eer	   this	   section	   is	   constituted	   by	   the	   predominance	   of	  
synthesized	   sounds	   with	   undulated	   profiles	   that	   constantly	   ascend,	   which	  
characterizes	  the	  sonority	  of	  the	  spirals.	  On	  the	  spectrogram	  an	  overlapping	  of	  layers	  
can	   be	   seen	   with	   their	   continuous	   transpositions	   creating	   these	   arcs	   that	   are	   seen	  
during	  all	  the	  section,	  firstly	  clear	  and	  then	  much	  more	  diffuse	  due	  the	  high	  degree	  of	  
overlapping	  of	  the	  layers.	  
	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   	  
	  
	  
Figure 6 – Spirals in La Légende d’Eer (24’50’’ – 33’ 08’’). 
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In	   Jonchaies	   we	   have	   the	   orchestra	   divided	   into	   5	   instrumental	   groups	  
organized	  in	  order	  to	  obtain	  distinct	  timbristic	  characteristics,	  allowing	  for	  Xenakis	  to	  
have	   a	   wider	   control	   over	   the	   internal	   variations	   of	   this	   texture,	   mainly	   through	  
variation	   of	   the	   metric	   values	   and	   overlappings,	   making	   this	   section	   extremely	  
polyrhythmic.	  Procedures	  that	  are	  used	  to	  create	  the	  sonority	  that	  Xenakis	  wanted	  to	  
emulate,	   making	   it	   through	   the	   repetition	   of	   binary	   high-­‐low	   cells	   that	   alternate	  
timbristics	  sub-­‐groupings	  inside	  the	  respective	  layers,	  creating	  variations	  of	  timbrical	  
peaks	  similar	  to	  the	  ones	  in	  La	  Legénde	  d’Eer.	  It	  is	  noticeable	  in	  the	  spectrogram	  below	  






Figure 7 – Spirals in Jonchaies (4’30’’ – 6’34’’). 
	  
5.2.	  Correlations	  between	  set	  of	  elements	  3	  
The	  detached	  peaks	  taken	  for	  consideration	  for	  the	  third	  group	  of	  correlations	  
are	   the	   peaks	   3a	   and	   3b	   from	   La	   Légende	   d’Eer	   and	   Jonchaies.	   Below	   we	   have	   the	  
peaks	   produced	   in	   the	   eletroacoustical	   media,	   note	   the	   similarity	   in	   the	   spectral	  
saturation	   with	   energy	   until	   high	   values	   of	   frequency	   and	   most	   important	   the	  
similarity	   regarding	   the	   wavy	   internal	   profile.	   We	   know	   that	   for	   its	   characteristic	  
sonority	   and	  behavior	   these	  elements	   correspond	   to	   the	   stochastic	   synthesis10.	  This	  
profile	  presents	  a	  feature	  similar	  with	  Brownian	  movements11	  (random	  walks)	  with	  a	  
certain	  band	  limit.	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	  La	   Légende	   d’Eer	   is	   the	   first	   eletroacoustical	   work	   from	   Xenakis	   where	   he	   uses	   the	   stochastic	  
synthesis.	  	  
11	  Solomos	  makes	  a	  transcription	  of	  this	  brownian	  movent	  is	  his	  article	  Le	  Diatope	  et	  La	  Légende	  d’Eer,	  
2004,	  p.11.	  





Figure 8 – Peaks 3a (16’23’’ – 20’30’’) and 3b (16’23’’ – 20’30’’) in La Légende d’Eer. 
	  
It	  is	  noticeable	  that	  in	  the	  composer	  preparatory	  sketches	  of	  La	  Légende	  d’Eer,	  
Xenakis	   presents	   the	   synthesis	   with	   the	   notation	   log,	   on	   the	   first	   time	   it	   occurs,	  
(probably	   relative	   to	   the	   term	   logistic	   that	   could	   refer	   to	   one	   mode	   of	   creating	  
stochastic	  synthesis,	  using	  a	   logistic	   function)	  and	  associates	  a	  waved	  symbol	  to	  this	  
sound	   element:	   .	   The	   other	   examples	   are	   relative	   to	   the	   appearance	   of	   this	  





Figure 9 – Peaks 3a and 3b in La Légende d’Eer compositional score. 
	  
In	   Jonchaies	   we	   have	   a	   similar	   wavy	   profile	   with	   spectral	   saturation	   and	  


















































































Figure 10 – Peaks 3a (8’56’’ – 9’27’’) and 3b  (12’22’’ – 12’53’’)in Jonchaies. 
	  
In	   the	  music	  score	  of	   Jonchaies,	   the	  notation	  relative	  to	  peaks	  3a	  and	  3b	  uses	  
the	  same	  wavy	  pattern,	  with	  lines	  indicating	  free	  vibratos	  constrained	  inside	  a	  limited	  
range	  stipulated	  by	  Xenakis.	  We	  assume	  that	  these	  notations	  are	  correlated	  and	  that	  
Xenakis	   tried	   to	  mimic	   the	   sonority	   of	   the	   stochastic	   synthesis	  with	   these	   blocks	   of	  




Figure 11 – Winds notation in Jonchaies (measures 142 – 144). 
	  
Throughout	   Jonchaies	   Xenakis	   uses	   one	   of	   his	   most	   known	   instrumental	  
characteristics,	   his	   strings	   glissandos,	   which	   can	   be	   seen	   on	   figure	   12.	   This	   way	   of	  
writing	   is	   characteristic	   to	   the	   writing	   technique	   used	   to	   imitate	   the	   Brownian	  
movements,	  employed	  by	  Xenakis	  in	  previous	  works	  as	  Mikka,	  Mikka	  S	  and	  N'	  Shimma.	  
This	   writing	   technique	   appears	   in	   Jonchaies	   almost	   exclusively	   together	   with	   the	  
blocks	  of	  vibratos	  in	  winds	  or	  metals12,	  simulating	  the	  stochastic	  synthesis.	  	  
In	   the	   detached	   passage	   of	   the	   strings	   seen	   below	   there	   are	   parts	   played	   in	  
diatonic	  ascending	  movements	   to	  high	  pitched	  notes,	   then	  movements	   in	  glissandos	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12	  Only	  exception	  is	  the	  glissando	  from	  the	  beginning	  of	  Jonchaies.	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descending	  to	  lower	  notes	  and	  in	  between	  these	  movements	  there	  are	  repeated	  notes.	  
This	  sequence	  is	  repeated	  four	  times	  creating	  a	  layer	  with	  an	  adulatory	  movement	  in	  




Figure 12 – Excerpt of waveform structure (measures 141 – 160). 
	  
	   The	  mentioned	   procedures	   for	   instrumental	   notation	   takes	   place	   trough	   the	  
second	   section	   of	   Jonchaies	   (from	   measures	   141	   to	   217)	   with	   the	   presence	   of	   no	  
others.	  This	  whole	  section	  can	  be	  considered	  to	  have	  been	  composed	  after	  the	  idea	  of	  
exploring	  different	  ways	  of	   transcribing	  to	  music	  notation	  the	  behavior	  of	  stochastic	  
synthesis.	  	  
	  	  
5.2.	  Correlations	  between	  set	  of	  elements	  4	  
The	   fourth	   element	   concerns	   two	   similar	   profiles	   identified	   in	   both	   pieces	  
through	   the	   sound	   analysis,	   the	   “L”	   shaped	   profile.	   In	   La	   Légende	   d'Eer	   it	   is	   made	  
through	  the	  stochastic	  synthesis	  and	  in	  Jonchaies	  there	  is	  an	  instrumental	  simulation	  
of	   the	   internal	   behavior	   of	   such	   synthesis,	   as	   previously	   seen	   in	   a	   similar	   example.	  
Below	   we	   have	   the	   extracted	   spectrogram	   of	   the	   profile	   of	   the	   figure	   in	   L	   in	   both	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   La	  Légende	  d’Eer	   	   	   	   	  	  	  	  Jonchaies	  
	  	  	  	  	   	  	  	  	  	  	  	  	   	  
	  
 




5.2.	  Correlations	  between	  set	  of	  elements	  5	  
The	  last	  correlation	  of	  elements	  is	  constituted	  of	  the	  last	  two	  final	  sections	  of	  
both	  works	  and	  the	  similarity	  in	  their	  profiles.	  It	  has	  an	  initial	  region	  with	  distribution	  
of	  the	  energy	  in	  a	  broad	  band	  on	  the	  low	  to	  the	  high	  frequencies,	  intermediate	  region	  
with	   predominance	   of	   the	   energy	   in	   the	   low	   region	   and	   an	   input	   of	   high-­‐pitched	  
elements	  in	  the	  end.	  For	  these	  similarities	  we	  have	  a	  profile	  with	  a	  similar	  centroid	  in	  
both	  works.	  The	  two	  peaks	  of	  the	  inputs	  of	  high	  frequencies	  are	  respectively	  the	  peaks	  
3c	  mentioned	  before.	  	  
Detached	   in	   white	   are	   two	   peaks	   from	   Jonchaies	   that	   are	   not	   present	   in	   La	  
Légende	  d’Eer.	  The	  first	  one	  is	  caused	  by	  the	  ascending	  movement	  of	  the	  strings	  that	  
are	   continuing	   the	   Brownian	   movement	   simulation	   and	   that	   in	   this	   point	   they	  
converge	  to	  high	  pitches.	  The	  second	  has	  relations	  with	  other	  elements	  of	  La	  Légende	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  La	  Légende	  d’Eer	   	   	   	  Jonchaies	  
	  	   	  
	  
 
Figure 14 – Last section of La Légende d’Eer (above, 32’28’’ – 43’44’’) and Jonchaies (below, 12’19’’ – 
15’58’’). 
	  
Figure	  15	  is	  a	  part	  of	  the	  music	  score	  regarding	  the	  section	  where	  the	  second	  
peak	  marked	  with	  a	  white	  circle	  occurs,	  specifically	  the	  element	  of	  the	  medium-­‐high	  
frequencies	   pointed	   previously.	   In	   the	   music	   score	   there	   are	   ascending	   scales	   in	  




Figure 15 –Jonchaies (measures 221 - 224). 
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This	  ascending	  element	  followed	  by	  stability	  of	  pitch	  over	  a	  note	  performed	  by	  
the	  metals	  in	  Jonchaies	  has	  the	  same	  profile	  from	  elements	  of	  a	  passage	  in	  La	  Légende	  
d’Eer,	   glissandos	   followed	   by	   random	  walks,	  which	   are	   steadier	   in	   the	   register,	   and	  
can	  be	  seen	  in	  figure	  16.	  It	  is	  noticeable	  the	  similarity	  of	  this	  texture	  with	  a	  stochastic	  
synthesis	  presented	   in	  La	  Légende	  d’Eer	   in	   the	  region	  of	   the	  group	  of	  peaks	  3a,	  as	   is	  
present	   in	   the	   comparison	   below.	   The	   spectral	   saturation	   is	   a	   consequence	   of	   the	  
cymbals	   in	   Jonchaies	   and	  of	  white	  noise	   generated	  by	   the	   stochastic	   synthesis	   in	  La	  
Légende	  d’Eer.	  
	  	   	  	  
	  	  La	  Légende	  d’Eer	   	   	   	   Jonchaies	  
	  	  	  	  	   	  
	   	  
	   	  
 
Figure 16 – Upper graphics: Piece’s Global Maps - La Légende d’Eer (left), Jonchaies (right). Middle 
Graphics: Peaks 3a (16’23’’ – 20’30’’) in La Légende d’Eer and 3c in Jonchaies (12’19’’ – 15’58’’). Bottom 
graphics: Zoom in the Peaks’ Internal structure:  Peaks 3a (18’44’’ – 18’51’’) in La Légende d’Eer and 3c in 
Jonchaies (14’18’’ – 14’40’’). 
	  
We	   can	   assume	   that	   this	   is	   another	   method	   of	   imitating	   the	   electronically	  
generated	   synthesis	   employed	  by	  Xenakis,	   as	   the	   transposition	   for	   the	   instrumental	  
media	   of	   the	   consequent	   profile	   generated	   by	   this	   element	   of	   the	   synthesis.	   This	  
profile	  with	   an	   ascendant	  movement	   and	   then	   stability	   (or	   random	  walk),	   happens	  





Starting	  from	  the	  information	  that	  the	  process	  and	  compositional	  result	  of	  La	  
Légende	   d'Eer	   have	   influenced	   the	   composition	   of	   Jonchaies,	   we	   employed	   a	  
methodology,	   the	  use	  of	  distinct	  audio	  analyses,	  which	  has	  conceded	  us	   information	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regarding	  possible	  points	  where	  this	  influence	  may	  have	  taken	  part.	  Xenakis	  through	  
his	   experiences	   and	   practice	   with	   stochastic	   synthesis,	   obtained	   substratum	  
concerning	  its	  procedure	  as	  its	  sonority,	  being	  able	  to	  exploit	   from	  the	  simulation	  of	  
synthesis	   sonorities	   through	   instrumental	   scope,	   as	   to	   employ	   macrostructurals	  
elements	  based	  over	  his	  propositions	  about	   stochastic	   synthesis,	   as	  we	   could	   see	   in	  
both	   works.	   Formal	   structures	   and	   textural	   behaviors	   from	   Lá	   Légende	   d’Eer	   were	  
again	  explored	  in	  Jonchaies,	  allowing	  the	  composer	  to	  re-­‐elaborate	  his	  approach	  over	  
new	  prisms	  generating	  a	  composition	  that	  produces	  many	  elements	  derived	  form	  the	  
same	  foundation.	   	  
It	  is	  important	  to	  consider	  that	  these	  similarities	  may	  have	  occurred	  in	  casual	  
way,	  without	   the	  conscious	   intention	  of	  Xenakis,	  but	  we	  obtained	  consistent	   results,	  
allowing	   the	  possibility	   for	  a	   future	  study	  with	  a	  new	  perspective	  on	   the	  subject,	   as	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9.2 Anexo II 
	  
Este	  anexo	  contém	  os	  gráficos	  da	  espacialização	  da	  obra	  Persephassa,	  




Figura 1 – Movimento espacial separado por cada percussionista. 
Fonte: Gráfico gerado por Excel.  
100 102 10492 94 96 9884 86 88 9068 70 72 8262 64 66 74 76 78 80 106
140 142 144132 134 136 138124 126 128 130116 118 120 122114110 112108





Figura 2 – Movimento espacial separado por cada linha de proximidade 
sonora. 
Fonte: Gráfico gerado por Excel.  
100 102 10492 94 96 9884 86 88 9068 70 72 8262 64 66 74 76 78 80 106
140 142 144132 134 136 138124 126 128 130116 118 120 122114110 112108
